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Der  Verfasser  behalt  sieh  das  Kecht  der  tJbersetzung  in  fremde  Sprachen  vor. 


Hirer  kaiserlichen  und  koniglichen  Holieit 


der  Durchlauchtigsten  Frau  Erzherzogin 


MARIA  THERESIA 


Infantin  von  Portugal 


67336 


der  Hochherzigen  Beschtitzerin  kirchlicher  Tonkunst 


in  tiefster  Ehrfurcht  und  Dankbarkeit 


gewidmet  von 


August  Wilhelm  Ambros, 


Torrede  des  Herausgebers  der  dritten  Auflage. 


Dem  Herausgeber  der  neuen  Auflage  dieses  Bandes  obliegt 
es,  seine  Art  der  Behandlung  zunachst  klarzulegen.  Der  vierte 
Band  der  Ambrosschen  Musikgeschichte  ist  von  seinem  Ver- 
fasser  nicbt  druckfertig  binterlassen  worden,  aber  doch  scbon 
so  griindlicb  ausgearbeitet,  dafi  Gustav  Nottebohin  im  Jahre  1878 
das  Manuskript  berausgeben  konnte,  obne  erbebliche  Zusatze 
und  Anderungen  vornehmen  zu  miissen.  Es  handelt  sich  in 
diesem  Bande  vornebmbcb  um  die  Greschichte  der  italieniscben 
Musik  von  etwa  1550 — 1650,  mit  gelegentlichen  Ausblicken 
nacb  der  franzosischen  und  deutscben  Kunst  biniiber.  Der 
Schwerpunkt  liegt  bei  Ambros  in  der  Darstellung  der  Kunst 
Palestrinas  und  der  Florentiner  Reform  gegen  1600.  In  der 
vorliegenden,  dritten  Auflage  ist  das  Tbema  das  namlicbe  ge- 
blieben.  Meine  Aufgabe  erblickte  icb  zunachst  darin,  die  ein- 
zelnen  Ambrosschen  Kapitel  nocb  Moglicbkeit  auszubauen,  nicht 
ganz  neue  Tbemen  einzufugen.  Die  dreifiig  Jahre  seit  dem 
Erscbeinen  der  ersten  Auflage  (die  zweite  Auflage  v.  J.  1881 
ist  ein  nur  unwesentlich  veranderter  Abdruck  der  ersten)  sind 
dem  Studium  gerade  des  16.  und  17.  Jahrhunderts  sehr  zu- 
nutze  gekommen.  Die  Ergebnisse  der  neueren  Forschung  sind 
so  reichhaltig,  dafi  ich  gendtigt  war,  den  urspriinglichen  TJmfang 
des  Bandes  (481  Seiten)  fast  auf  das  Doppelte  zu  vergrofiern, 
obschon  ich  von  vornherein  auf  Behandlung  der  Instrumental- 
musik  (aufier  der  Orgelmusik),  der  deutschen  und  franzosischen 
Kunst  jenseits  des  von  Ambros  festgelegten  Rahmens  verzichtete. 
Derartig  umfassende  Eingriffe  in  das  Werk  eines  anderen  haben 
notgedrungen  immer  etwas  Mifiliches  an  sich ;  sie  waren  aber 
notwendig  um  das  Ambrossche  "Werk  fur  die  Gegemvart  zu 
retten.  Was  nun  die  Art  der  Behandlung  angeht,  so  konnte 
der  Ambrossche  Text  wo  notig  geandert  werden,  alles  neu  hin- 
zugekommene  mit  dem  urspriinglichen  Texte  in  eins  verschmolzen 
werden.  Zu  diesem  radikalen  Yorgehen  konnte  ich  mich  nicht 
entschliefien.  Ware  es  nur  darauf  angekommen,  Unrichtigkeiten 
im    Tatsachlichen    aus    dem    Texte    zu    beseitigen,    so    liefie  sich 
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gegen  stillschweigende  Anderung  wohl  nicht  viel  einwenden ; 
oft  aber  bandelt  es  sich  um  geschichtliche  oder  asthetische  Ur- 
teile,  also  etwas  Subjektives  und  in  den  zablreichen  Fallen  dieser 
Art  hielt  ich  es  fur  unangebracht,  mein  etwa  abweicbendes  Urteil 
einfach  an  Stelle  des  Ambrosschen  zu  setzen.  In  solchen  Fallen 
habe  ich  meine  Meinung  der  Ambrosschen  gegeniibergesetzt, 
der  Leser  moge  wahlen,  welcher  er  den  Vorzug  gibt.  Wo  immer 
nur  moglich,  habe  ich  vermieden,  einem  Meister  der  Darstellung 
wie  Ambroa  es  war,  ins  "Wort  zu  reden.  Der  Leser  findet  (mit 
ganz  wenigen  Ausnahmen,  die  spater  angegeben  sind)  den  Wort- 
laut  des  Ambrosschen  Buches  hier  unversehrt  wieder.  Alles 
neu  Hinzugekommene    ist    durch    eckige    Klammern  gekenn- 

zeichnet,  alle  neuen  Fufinoten  sind  mit  D.  H.  oder  H.  L.  versehen, 
so  dafi  an  keiner  Stelle  ein  Zweifel  dariiber  aufkommen  kann, 
was  von  Ambros  herriihrt,  was  vom  Herausgeber.  Zugegeben, 
dafi  bei  diesem  Verfahren  das  Buch  nicht  so  aus  einem  Gufi 
geflossen  ist,  wie  es  sonst  vielleicht  hatte  sein  konnen ;  anderer- 
seits  ist  Ambros  ein  zu  bedeutender  Schriftsteller,  als  dafi  man 
mit  seinem  Text,  ohne  anderweitig  Schaden  anzurichten,  frei 
umspringen  diirfte. 

Das  Bestreben  des  Herausgebers  ging  dahin,  in  der  vor- 
liegenden  Fassung  des  Buches  die  umfassendste  und  vollstandigste 
Darstellung  der  italienischen  Musik  von  etwa  1550 — 1650  dar- 
zubieten,  die  gegenwartig  uberhaupt  vorhanden  ist.  Die  ge- 
samte  neuere  Literatur  wurde  verwertet,  soweit  ich  ihrer  hab- 
haft  werden  konnte.  Zu  der  kompilatorischen  Arbeit  auf  Grund 
dieser  Literatur  kommen  auch  eigene  Forschungen,  iiber  die 
weiter  unten  berichtet  wird.  Die  Quellen  sind  in  jedem  ein- 
zelnen  Falle  in  den  Fufinoten  angegeben.  Hier  sei  nur  in  Kurze 
auf  die  wesentlichsten  Hinzufiigungen  und  Abanderungen  ver- 
wiesen.  S.  88  ff.  war  der  Bericht  iiber  G.  F.  Anerio  wesent- 
lich  zu  erweitern,  ahnlich  S.  97  ff.  iiber  Soriano,  iiber  Marenzio 
S.  107,  110—117,  Ingegnieri  117ff.,  Benevoli  S.  145-148. 
Ganz  neu  hinzugefiigt  wurde  das  Kapitel  iiber  Ohromatik  im 
16.  Jahrhundert,  S.  204 — 216,  enthaltend  auch  eine  eingehendere 
Wiirdigung  des  Fiirsten  Gesualdo  von  Venosa.  Viadana  und 
die  Anfange  des  Generalbasses  verlangten  breitere  Behandlung 
(S.  218 — 240).  Auch  die  Vorgeschichte  der  Oper  ist  in  den 
letzten  Jahren  so  sehr  gefbrdert  worden,  dafi  eine  ausfuhrliche 
Darstellung  dieses  Themas  geboten  erschien  (S.  241  —  282). 
Einige  bisher  noch  unbenutzte  Quellen  konnten  dabei  heran- 
gezogen  werden  (S.  245 — 254,  Baldinucci,  Gastiglione,  S.  262  ff, 
Vasari).  Die  Madrigalkomodie  konnte  auf  Grund  neu  veroffent- 
lichter  Partituren  eine  genauere  Darstellung  erhalten,  als  bisher 
moglich    war    (Striggio,    Banchieri,  Torelli    S.  264 — 274);    iiber 
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das  Ballet  de  la  reine  konnten  Ambros'  Angaben  berichtigt  und 
erweitert  werden  (S.  278 — 282).  Uber  die  Anfange  des  Ora- 
toriums  ist  nach  den  neueren  Forschungen  auf  S.  376 — 378 
berichtet.  Der  Abschnitt  uber  Marco  da  Gagliano  (S.  392 — 398) 
gehort  zu  den  wenigen,  in  denen  notgedrungen  der  Ambrosache 
Text  fast  ganz  gestrichen  werden  mufite ;  Emil  Vogels  For- 
schungen baben  die  ganzlicbe  Unhaltbarkeit  der  Ambrosschen 
Mitteilungen  erwiesen.  ITber  Gaglianos  Flora  (S.  403  f.)  und 
Giacobbis  Intermedien  zu  L' Aurora  ingannata  (S.  405  ff.)  konnte 
auf  Grund  handschriftlicher  Partituren  berichtet  werden,  die  mir 
Herr  Dr.  Hugo  Goldschmidt  giitigst  zur  Verfiigung  gestellt  hat. 
Die  Forschungen  hauptsachlich  von  Rolland  und  Goldschmidt 
notigten  dazu,  die  Geschichte  der  romischen  Oper  eingehend 
zu  behandeln  (S.  491 — 530).  Ambros'  Kapitel  iiber  Monte- 
verdi mufite  gemafi  den  grundlegenden  Forschungen  Emil  Vogels 
ganzlich  neu  gestaltet  werden ;  es  wurde  erheblich  erweitert 
(S.  533 — 616),  einmal  weil  das  jetzt  vorliegende  biographische 
und  Partiturenmaterial  dies  ermoglichten,  dann  weil  Monteverdi, 
als  wichtigste  Kiinstlerpersonlichkeit  des  Jahrhunderts  eine  be- 
sonders  eingehende  Behandlung  verlangte.  Das  neu  hinzugefiigte 
Kapitel  „die  ersten  Jabrzehnte  der  venezianischen  Oper" 
(S.  616 — 666)  verwendet  Ambros'  etwas  sparliche  Mitteilungen 
iiber  diese  Schule  und  erweitert  sie  auf  Grund  der  Studien 
Hermann  Kretzschmars.  Neues  Material  iiber  italienische  Orgel- 
musik  wurde  S.  703  f.,  705 — 710  verwertet.  Das  Kapitel 
Frescobaldi  konnte  erweitert  werden,  gemafi  Haberls  bio-biblio- 
graphischen  Studien  und  den  zahlreichen  Neudrucken  (S.  715 — 721, 
748—750)  auch  von  Michel  Angelo  Rossi  (S.  750  ff.)  war  Neues 
zu  berichten.  Den  wichtigsten  eigenen  Beitrag  bietet  der  Schlufi- 
teil  des  Buches :  „Der  monodische  Kammermusikstil  in  Italien  bis 
gegen  1650",  S.  775  —  892.  Es  wird  hier  zum  ersten  Male 
versucht,  diese  Literatur  zu  wiirdigen.  Merkwiirdigerweise  hat 
hat  sich  bisher  noch  niemand  griindlich  mit  diesem  Gebiete  ab- 
gegeben,  wenn  man  von  den  wenigen  Ansatzen,  die  Ambros  ge- 
macht  hat,  absieht.  Nichtsdestoweniger  bietet  dieser  Kunst- 
zweig  genug  des  AVertvollen  und  Fesselnden,  ja  Uberraschenden, 
tragt  auch  mancherlei  bei  zur  Klarung  der  Formenentwicklung. 
Fiir  Liebhaber  harmonischer  Feinheiten  und  Merkwiirdigkeiten 
bedeutet  diese  monodische  Literatur  eine  Fundgrube. 

Dank  dem  Entgegenkommen  des  Verlegers  konnten  zahlreiche 
grofiere  Notenbeispiele  in  den  Text  aufgenommen  werden.  Von 
kleineren  Bruchstiicken  abgesehen  wurden  folgende  Stiicke  ganz  oder 
zum  erheblichen  Teile  neu  aufgenommen :  Marenzio,  Madrigal 
Solo  e pensoso  S.  1 13 ff.  teilweise;  Ciprian  da  Rore,  Madri- 
gal  Calami  sonum,    S.  206  ff.  letzter  Teil;    Venosa,    Madrigal 
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Resta  di  darrni  noia  S.  211  ff.,  vollstandig;  Viadana  2  Solo- 
stiicke  aus  den  Concerti  ecclesiastici,  S.  222 — 236 ;  vierstimmiger 
Chor  Quis  dabit  capiti  tnei  aus  demselben  Werke,  S.  238 ;  aus 
Peris  Euridice,  Rezitativ  S.  357  ff. ;  Rezitativ  aus  Mazzoc- 
chis  Adone,  S.  502 — 505;  Monteverdi,  Madrigal  Cruda 
Amarilli  vollstandig,  S.  544 — 551 ;  Rezitativ  aus  Orfeo,  S.  538  ff., 
564 f.,  566 f.,  570;  Bruchstiicke  aus  V 'Jncoronazione  di  Poppea 
S.  599,  602,  605,  608 ;  Kanzonetta  aus  II  ritorno  d'Ulisse,  S.  611 ; 
SchluB  einer  Orgeltokkata  von  M.  A.  Rossi,  S.  751  f. ;  Dovro 
dunque  tnorire  aus  Caccinis  „Le  nuove  musiche",  S.  781 — 785  ; 
canzonetta  von  D.  M.  Megli,  S.  788;  Bruchstiicke  aus  Mono- 
dien  Bendettis  (S.  795 ff.),  aus  Monodien  Bellis,  (S.  799 ff., 
801—803);  arietta  von  F.  Rasi  (S.  804),  Duett  von  Vital i 
(S,  809 ff.),  Stabat  mater  von  Saraceni,  erster  Teil  (S.  818ff.), 
Bruchstiicke  aus  Monodien  Saracenis  (820 — 823,  827—829), 
canzonetta  Vezzosa ,  pargoletta  (S.  824) ,  Angioletta  leggiadretta 
(S.  826),  Monodie  Tu  parti,  ahi  lasso  (S.  830—832);  Qua- 
gliati,  Ballo  delle  Stelle  (S.  839),  villanella  Eceo  Filli  vezzosa 
(S.  840) ;  canzonetta  von  Sances  (S.  850) ,  canzonetta  von 
Brunetti  (S.  861),  Bruchstiicke  aus  Monodien  von  Bel- 
Ian  da  (S.  863 ff.),  Kanzonetten  aus  Giov.  Stefanis  Samm- 
lungen  (S.  885  ff.). 

In  den  meisten  dieser  Beispiele  ist  der  Generalbafi  von  mil* 
ausgearbeitet  worden.  Die  Art  dieser  Bearbeitung  weicht  von 
der  gemeinhin  iiblichen  bisweilen  ab,  insbesondere  die  Monodien 
der  Bellanda,  Belli,  Saraceni,  Benedetti  u.  a.  mochten  auf  den 
ersten  Blick  befremdlich  modern  anmuten.  Wer  dort  in  der 
Harmonik  zu  viel  20.  Jahrhundert  findet,  der  moge  einmal  ver- 
suchen,  wie  weit  er  mit  der  gewohnlichen,  akkordischen  Setzweise 
bei  diesen  Monodien  kommt.  Eine  andere  befriedigende  Losung 
dieser  schwierigen  Generalbafiprobleme  habe  ich  nicht  finden 
konnen ;  zudem  glaube  ich  die  Berechtigung  zu  meiner  Behand- 
lungsweise  mir  aus  der  zeitgenossischen  Madrigalliteratur  holen 
zu  konnen.  Nur  wer  die  Harmonik  eines  Marenzio,  Gesualdo 
sehr  genau  kennt,  hat  das  Recht  iiber  GeneralbaB  bei  Monte- 
verdi, den  Florentiner  Monodisten,  Saraceni  etwas  zu  aufiern. 
Auch  was  die  Komponisten  selbst  iiber  den  Generalbafi  aufiern 
oder  zu  verstehen  geben,  habe  ich  mir  zunutze  gemacht.  Wer  sich 
fur  das  Thema  interessiert,  kann  sich  eine  Anzahl  Stellen  zur  Sache 
aus  dem  Buche  zusammensuchen ;  der  Index  gibt  unter  „con- 
tinuo"  und  „Vortragsanweisungen„  die  notigen  Nachweise.  Den 
dritten  und  funften  Hauptabschnitt  der  alten  Auflage  habe  ich 
in  der  neuen  miteinander  Platz  wechseln  lassen,  weil  die  altere 
Anordnung  sinnlos  erscheint,  den  Zusammenhang  des  Buches 
stort;  es  handelte  sich  wohl  nur  um  ein  Versehen  des  fruheren 
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Herausgebers  bei  der  Drucklegung.  Es  stebt  also  jetzt  der  Ab- 
scbnitt:  „Die  Zeit  des  Uberganges"  an  dritter  Stelle  (S.  159  ft.), 
der  Abschnitt :  „Der  monodische  Stil  in  Rom"  an  fiinfter  Stelle 
(S.  467  ff.). 

Der  Druck  des  Buches  wahrte  so  lange,  dafi  es  nicbt  an- 
ging,  den  Satz  der  friiheren  Bogen  bis  zur  Beendigung  des 
Ganzen  steben  zu  lassen.  Daber  konnten  Hinweisungen  auf 
Stellen  im  letzten  Teil  des  Bucbes  nicbt  mit  genauer  Seitenzabl 
gegeben  werden.  Zum  Ersatz  diene  der  eingebende  Index,  der 
wohl  nicbt  im  Sticbe  lassen  wird.  Der  grofie  Umfang  des  Bandes 
bat  es  aucb  verscbuldet,  dafi  ein  geringer  Teil  der  allerjungsten 
Literatur  nicbt  mebr  an  den  gehorigen  Stellen  konnte  angefuhrt 
werden.  Es  folge  deshalb  bier  ein  kleiner  Nacbtrag.  Der 
Leser  wird  gebeten,  auf  den  betreffenden  Seiten  einen  Vermerk 
beziiglich  des  Nacbtrags  zu  macben.  Aucb  einige  Druckfebler 
seien  bei  dieser  Gelegenheit  bericbtigt. 

S.  3,  FuBnote,  Z.  3  v.  u.  lies  anstatt  „Massen-"  „Messenband". 

Zu  S.  49.  Die  vierstimmigen  Motetten  Palestrinas,  fur  den 
Vortrag  eingericbtet,  gibt  neuerdings  Hermann  Bauerle  bei  Breit- 
kopf  u.  Hartel  beraus. 

Zu  S.  53.  Eine  Partiturausgabe  von  13  Motetten  aus 
Palestrinas  Hoheliedmotetten  mit  deutscher  Ubersetzung  der 
Texte  hat  Adolf  Tbiirlings  bei  Breitkopf  u.  Hartel  heraus- 
gegeben.  In  der  Gresamtausgabe  der  Werke  Palestrinas  sind 
natlirlicb  diese  Motetten  vollzablig  zu  finden. 

Zu  S.  82.  Auch  Vittorias  vierstimmige  Motetten  sind  in 
einer  Ausgabe  fiir  den  praktiscben  Gebrauch  von  Hermann 
Bauerle  bei  Breitkopf  und  Hartel   erschienen. 

Zu  S.  96.  Eine  bio-bibliographiscbe  Studie  iiber  Gio- 
vanelli  ist  soeben  im  Kircbenmusikalischen  Jabrbucb  fiir  1908 
erscbienen. 

S.  108,  Z.   17  v.  o.  lies  anstatt  1585:   1589. 

S.  170  zu  Fufinote  1  hinzufiigen ;  vgl.  S.  241  ff. 

S.  238,  Notenbeispiel,  Takt  5,  Altstimme  lies : 


I 


^wi 


S.  241  ist  hinzuzufiigen :  „IJberMusik  in  den  scbweizeriscben 
Dramen  des  16.  Jabrhunderts  bericbtet  "W.  Nagel  in  den  Monats- 
heften  fiir  Musikgescbicbte  1890,  S.  67  ff.  Wir  erfahren  dort, 
dafi  auch  in  der  Schweiz  das  Drama  mit  Musik  wahrend  des 
ganzen  16.  Jahrhunderts  allgemein  bekannt  und  beliebt  war. 
Teils  mehrstimmige  Chorlieder,  teils  begleitete  Gesange,  oder 
bloBe  Instrumentalmusik  wurden  verwendet.'' 
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S.  257.  Es  sei  dahingestellt,  ob  mit  Lucia  und  Margherita 
Caccini  vielleicht  die  beiden  Tochter  Caccinis:  Francesca  und 
Settimia  genieint  sind.  Wenigstens  hort  man  fur  gewohnlich 
nur  von  den  zwei  letztgenannten  Tocbtern  Caccinis. 

S.   275  Z.   2  v.  u.  lies  statt   „erscbienen"    „erscheinen". 

Zu  S.  298.  Einige  geringfiigige  Einzelbeiten  zur  Biographie 
Caccinis  bringt  It.  Gandolfi  bei  in  einem  Aufsatz  der  Bivista 
musicale  italiana  Bd.  Ill  1896,  S.  714  ff.  Am  interessantesten 
ist  die  Mitteilung,  dafi  Caccinis  Haus  noch  jetzt  in  Florenz 
steht,  Via  Grino  Capponi  Nr.  42. 

Zu  S.  313.  Fufinote  2,  Z.  3  lies  „Musiker,  nicht  aus- 
scbliefilich  ein  Dilettant."  Das  bisher  verschollene  „Brimo  libro 
di  liuto"  des  Galilei  ist  neuerdings  zum  Vorschein  gekommen. 
O.  Chilesotti  veroffentlicht  eine  Studie  dariiber  in  der  Bivista 
musicale  italiana,   1909,  Heft  4,  S.   753  ff. 

Zu  S.  543.  Emil  Vogel  bat  eine  handschriftlicbe  Bartitur 
samtlicher  funfstimmiger  Madrigale  Monteverdis  angefertigt.  Diese 
funf  stattlichen  Bande  bilden  jetzt  eines  der  kostbarsten  Be- 
sitztiimer  der  Bibliothek  Feters  in  Leipzig.  Zwolf  ausgewablte 
Madrigale  Monteverdis,  fur  den  Vortrag  eingericbtet  von  H. 
Leicbtentritt  sollen  demnachst  im  Beterscben  Verlage  erscbeinen. 
Leider  kam  dieser  Auftrag  zu  spat,  als  dafi  ich  noch  fur  den 
vorliegenden  Band  daraus  hatte  Nutzen  ziehen  konnen.  Eine 
eingebende  Studie  iiber  Monteverdi  als  Madrigalisten  babe  ich 
beinabe  beendet.  Sie  wird  voraussichtlich  in  den  „Sammel- 
banden  der  Internationalen  Musikgesellscbaft"  noch  wahrend 
des  Jahres   1909  erscheinen. 

S.  708  anstatt  „Sperindio,  Bartoldo"  lies  „Bertoldo  Spe- 
rindio"    (ohne  Komma). 

Zum  Index  seien  die  folgenden  Ergiinzungen  gemacbt : 

continuo  Mittelstimmen  313. 

Frescobaldi   133  (kirchliche  Vokalkompositionen). 

Becitativ  (Ensemblerecit.)   526. 

Vortragsanweisungen  Instrumente  zur  Begleitung 
von  Singstimmen  bei  Malvezzi  255  f. 

Berlin,  im  Marz   1909. 

Hugo  Leichtentritt. 
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I. 

Palestrina. 


Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV. 


Giovanni  Pierluigi  da  Palestrina. 

Siidostlicb  von  Rom,  in  einer  Entferaung  von  etwa  achtzehn 
Miglien,  dem  Blicke  von  der  Hobe  des  palatinischen  Hiigels 
erreichbar,  steigt  an  der  Lehne  eines  Kalksteinberges  eine  graue 
Masse  von  Hausern  binan ;  die  Stadt  Palestrina ,  das  uralte 
Praneste,  dessen  Griindung  iiber  Alba  longa  und  Rom  binaus- 
reicbt  —  im  Altertume  der  Sitz  eines  beriihmten  Orakels,  im 
Mittelalter  Besitztum  der  Colonna,  deren  ScbloB  nocb  jetzt  von 
seiner  Hobe  bei'abblickt  auf  die  weite  romische  Campagna,  mit 
der  in  blaulicber  Feme  gelagerten  "Weltstadt  Rom  und  dem 
einsamen  Soracte  im  Hintergrunde.  „Wer,"  sagt  Gregorovius, 
„  dieses  Anblicks  genieBt ,  dieser  erhabenen  Landscbaft,  dieses 
azurnen  Himmels  und  seiner  klaren  Liifte ,  mag  bei  seiner 
eigenen  inneren  Regung  sicb  gerne  erinnern,  dafi  Palestrina  der 
Geburtsort  jenes  grofien  Meisters  der  Kircbenmusik  ist,  welcber 
von  dieser  Stadt  den  Namen  tragt." 

Giovanni  Pierluigi  da  Palestrina  wurde  dort  nacb 
der  gewobnlicben  Annabme  1524  geboren,  neuerbch  wird  be- 
bauptet:   um    zebn    Jabre    friiber ,    scbon   1514.  x)      Der    kleine 


1)  Der  Herausgeber  des  1594  erschienenen  siebenten  Buches  der 
Messen  Palestrinas,  sein  Sohn,  sagt  in  der  Vorrede :  Pater  meus,  septua- 
ginta  fere  vitae  suae  annos  Dei  laudibus  componendi  consumens."  Dar- 
nach  rechnet  Baini  obiges  Jahr  beraus.  Bainis  Schiiler  Cicercbia, 
welcber  in  Palestrinas  Geburtsort  Nacbforscbungen  anstellte  und  dort 
viele  Dokumente  kopierte,  deren  Publikation  von  seiner  Seite  ganz 
unbegreiflicberweise  unterblieb,  gab  in  miindlicber  Mitteilung  an: 
Palestrinas  Familienname  sei  Sante  gewesen,  sein  Vater  babe,  wie  er, 
Pierluigi,  die  Mutter  Maria  Gismondi  gebeiCen  —  geboren  sei  er  1514  — 
so  dafi  also  jene  „siebenzig  Jabre"  buchstablicb  zu  verstehen  waxen, 
indem  der  groCe  Meister  nicbt  scbon  als  Wickelkind,  sondern  mit  etwa 
zebn  Jabren  Musik  zu  treiben  angefangen. 

[Die  Frage  nach  dem  Geburtsjabr  Palestrinas  ist  auch  heute  noch 
nicbt  entscbieden.  Einer  der  besten  Kenner,  Haberl  nimmt  1526,  an 
gemaO  einer  Notiz  in  einem  von  ibm  gefundenen  Massenband  im 
Vatikan.  Darin  hat  ein  Zeitgenosse  Palestrinas,  der  dem  Leicben- 
begangnis  des  Meisters   beiwohnte,    eine  Art    von    Nachruf  niederge- 

1* 
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Pierluigi  soil,  nach  Cecconis  Angabe ,  als  Betteljunge  in  den 
Strafien  Roms  herumgesungen  haben,  bis  er  die  Aufmerksamkeit 
des  Kapellmeisters  von  S.  Maria  maggiore  erregte.  Nach  einer 
anderen  Version  geschah  letzteres  bei  einer  musikalischen  Auf- 
fiihrung,  bei  welcher  Pierluigi  als  Singknabe  durch  seine  schone 
Stirnme  und  sein  sich  entscbieden  bemerkbar  machendes  Talent 
auffiel.  Der  Kapellmeister  soil  sich  fortan  um  seine  Ausbildung 
angenommen  haben. 

[Lange  Zeit  hindurch  gait  es  auch  als  sichere  Tatsache, 
dafi  Palestrina  in  Pom  den  Unterricht  Goudimels  genossen  habe. 
Sogar  innere  Griinde  wurden  dafiir  geltend  gemacht.  Selbst 
Ambros  glaubte  einen  deutlichen  EinfluB  Goudimels  auf  Palestrina 
wahrzunehmen ;  er  vermeinte  in  manchen  Motetten  Goudimels 
schon  den  Palestrina-Klang  zu  horen.  Sollte  dies  zutreffen, 
dann  ware  es  ein  Zufall.  Nach  den  neueren  Forschungen  von 
Brenet J)  ist  es  erwiesen,  daft  Goudimel  iiberhaupt  niemals  in 
Pom  war.  Es  erledigen  sich  damit  alle  Polgerungen,  die  aus 
der  vermeintlichen  Tatigkeit  Goudimels  in  Rom  gezogen  wurden. 
Welchem  Lehrer  Palestrina  seine  Ausbildung  zu  verdanken  hat,  ist 
vorlaufig  mit  Sicherheit  nicht  anzugeben.  Schon  1684  schrieb  ein 
romischer  Musiker  Liberati  beilaufig  die  Notiz,  Gaudio  Mell  sei 
der  Lehrer  Palestrinas  gewesen.  Spatere  machten  daraus  einen 
Claudio  Mell,  und  da  in  Palestrinas  Jugendzeit  niemals  etwas 
von  einem  Musiker  Mell  bekannt  geworden  war,  2)  schlieBlich 
Goudimel.  Nach  Brenet  mochte  eher  der  neapoletanische  Musiker 
Tommaso  Oimello  in  Betracht  kommen.  Glaudio  oder  abgekiirzt 
CI.  Mello  konnte  leicht  ein  Schreib-  oder  Lesefehler  fiir  Cimello 
sein.  Auch  sonst  fiikrt  Brenet  manches  an,  was  fiir  Cimello 
als  Lehrer  Palestrinas  zu  sprechen  scheint.  Eine  gute  Schule 
war  es  sicherlich,  in  der  —  nach  Ambros  AVorten  —  der  Grund 
zu  jener  Meisterschaft  gelegt  wurde,  die  ihn  befahigte ,  seine 
himmlischen  Inspirationen  in  fest  umrissene  musikalische  Ge- 
staltungen  zu  fixieren.]  Man  sagt:  „Palestrina",  wie  man  „Ra- 
phael"  sagt  —  mit  dem  Namen  ist  alles  ausgedriickt.  Er  nimmt 
fiir  die  Musik  eine  sehr  analoge  Stellung  ein,  wie  Raphael  Sanzio 
fiir  die  Malerei.     Gleich  diesem  ist  er  der  AbschluB  einer  langen 


schrieben,  in  dem  es  in  klaren  Worten  heiGt:  er  lebte  68  Jahre.  Das 
Datum  1526  hat  in  der  Tat  viel  fiir  sich,  und  paCt  zu  den  Ereignissen 
des  Lebenslaufes,  den  Publikationen  besser  als  das  friihere  Datura  1514 
oder  1 516.  Vgl.  Ges.  Ausg.  Bd.  V,  Vorrede;  Kirchenmusik.  Jahrbuch 
1886,  S.  42;  Haberl:  Biogr.  u.  themat.  Musikkatalog  des  papstl.  Kapell- 
archives,  S.  58.]    L. 

1)  Vgl.  Michel  Brenet,  Palestrina,  S.  40  ff. 

2)  Rinaldo  del  Mel   aus  Schlettstadt,   spater  Hofkapellmeister   in 
Lissabon,  lebte  erst  gegen  Ende  des  Jahrhunderts  in  Italien. 
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vorangegangenen  Kunstentwicklung.  Fur  den  Maler  werden 
Zeichnung  und  Farbe  Boten  des  Gottlichen  —  in  der  irdischen 
Gestalt  spiegelt  sich  der  Abglanz  des  Himrnels  —  der  Ton  des 
Musikers  loset  sich  vom  Irdischen  los  und  steigt  wie  der  Duft 
reinen  Weikrauches  zum  Himmel  empor  —  der  verwehende 
Klang  wird  zum  Trager  des  Ewigen. 

An  Pierluigis  aufieren  Schicksalen  hat  ein  Biograph  nicht 
viel  zu  erzahlen.  Er  hat  in  Bora  gelebt,  rastlos  gearbeitet,  er 
sah  eine  Beihe  von  Bapsten  —  von  Leo  X.  bis  Clemens  VIII. 
nicht  weniger  als  funfzehn  —  darunter  die  verschiedenartigsten 
Charaktere,  den  Thron  besteigen,  er  starb  endlich  am  2.  Februar 
1594  als  hochbetagter  Greis.  Zur  Zeit  Pius  IV.  tritt  er  mit 
seiner  Missa  Papae  Marcelli  einen  Moment  lang  in  eine  auch 
aufierlich  glanzende  Beleuchtung.  x)  Als  er  stirbt,  schreibt  man 
ihm  auf  den  Sarg  die  Worte :  „  Joannes  Petrus  Aloysius  Praene- 
stinus,  Musicae  Princeps".  An  Fruchtbarkeit  wetteifert  er  mit 
seinem  Zeitgenossen  Orlando  di  Lasso :  Messen  allein  hinterlafit  er 
78  —  dazu  Motetten  fiir  alle  Feste  des  Jahres,  Hymnen  furs 
ganze  Kirchenjahr,  Lamentationen,  Offertorien  furs  Kirchenjahr, 
Magnificat  nach  den  acht  Kirchentonen  usw.  Gregor  XIII. 
burdet  ihm  zu  alle  dem  noch  die  Bevision  des  romischen  Graduals 
und  Antiphonars  auf,  eine  Biesenarbeit,  an  welcher  er,  trotz  der 
Mithilfe  seines  Schiilers  Guidetti  erlahmt  2)  —  bei  seinem  Tode 
findet  sich  nm  das  Gradual  ,.de  tempore4'  abgeschlossen.  Der 
glanzendste  Genius,  der  fleifiigste  Mensch,  der  einfachste  Burger 
—  Und  doch  waren  seine  Gliicksumstande,  der  gewohnlichen 
Meinung  nach,  nichts  weniger  als  glanzend  —  in  der  an  Sixtus  V. 
gerichteten  Dedikation  seines  „Lamentationum  liber  jn-imus  cum 
quatuor  vocibus  et  privilegio  Sixti  V  Summi  Pontificis"  (Bom 
1588J  klagt  er  bitter  iiber  den  Druck  der  sein  lebelang  er- 
littenen  Not,  welche  ihn  gleichwohl  nicht  verhindert  habe,  der 
Musik  alien  FleiB  und  alles  Studium  zuzuwenden,  selbst  am 
Notwendigsten  habe  es  gemangelt ,  iiber  welches  hinaus  ein 
Geniigsamer  doch  nicht  mehr  begehre.  Er  weist  auf  die  grofien 
Auslagen  bin ,  welche  ihm  der  Druck  seiner  musikalischen 
Kompositionen  verursacht  habe  —  eine  betrachtliche  Zahl  von 
Tonwerken  sei  veroffentlicht,  die  Drucklegung  einer  sehr  grofien 
Anzahl  anderer  werde  nur  durch  seine  Armut  verhindert  usw. 
"Wirklich  wm-den  von  den  zwolf  Biichern  (Messen)  nur  sieben 
vom  Komponisten  selbst  veroffentlicht,  das  siebente,  auch  von 
ihm    selbst    zur    Drucklegung    vorbereitete    Buch,    erschien    erst 


1)  Nicht  einmal  dies  ist  als  gewiC  anzunehmen;  Bainis  wortreiche 
Erorterungen  dariiber  sind  weit  entt'ernt  davon,  beweiskraftig  zu  sein.  (L.) 

2)  Kichtiger:  er  lieC  sie  liegen.    (L.) 
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nach  seinem  Tode.  [Zwolf  andere  Messen  wurden  erst  spat  im 
19.  Jakrhundert  durch  die  Gesarntausgabe  zum  ersten  Male 
veroffentlicht.]  Als  Palestrina  sein  Ende  herannahen  fuhlte,  rief 
er  seinen  Sohn  Iginio  an  sein  Krankenlager :  „Mein  Sohn", 
sagte  er:  „ich  hinterlasse  eine  groBe  Anzahl  bisher  nicht  ver- 
offentlichter  Werke ;  —  Dank  dem  GroBkerzog  von  Toscana, 
dem  Kardinal  Aldobrandini  und  dem  Abt  von  Baume  —  hinter- 
lasse ich  Dir  aucb  so  viel  als  zur  Bestreitung  der  Drucklegung 
notig  ist  —  ich  lege  es  Dir  ans  Herz,  letzteres  so  bald  als 
raoglich  zu  veranstalten  —  zum  Preise  des  Allmachtigen  und 
zur  wurdigen  Feier  des  Gottesdienstes." 

Was  wir  von  den  Besoldungen  Palestrinas  wissen.  lautet 
klaglich  genug.  Hatte  Palestrina,  wie  neuerlich  auf  mundliche 
Angaben  Cicercbias  bin  behauptet  worden,  in  bebagliclien  Ver- 
haltnissen  gelebt,  drei  Hauser  in  der  Lungara  besessen,  seinen 
Tocbtern  ein  anstandiges  Heiratsgut  mitgegeben,  verscbiedene 
Grundstiicke  gekauft  usw. a),  so  ware  es  rein  unbegreiflicb,  wie 
er  gegeniiber  dem  Papste  —  und  obendrein  Sixtus  dem  funften, 
der  sicb  keinen  blauen  Dunst  vormachen  liefi,  und  in  keiner 
Beziebung  SpaB  verstand  —  hatte  eine  Sprache  fiihren  konnen, 
wie  in  jener  Vorrede.  Es  ist  nicht  anzunehmen,  daB  er  nach- 
traglich  wohlhabend  geworden  ist.  Denn  als  er  jene  Worte  schrieb, 
war  er  ein  Greis  und  hatte    nur  noch    sechs  Jahre    zu  leben.  2) 

[IJber  Palestrinas  Jugend  und  seinen  Bildungsgang  wissen 
wir  zwar  gegenwartig  noch  immer  wenig,  aber  doch  mehr  als 
zu  Arnbros  Zeiten.  Es  steht  jetzt  so  ziemlich  test ,  daf) 
Palestrina  gegen  1526  in  dem  Stiidtchen  Palestrina  geboren 
wurde.  Sein  Vater,  Sante  Pierluigi  scheint  in  leidlichem  Wohl- 
stand  gelebt  zu  haben ;  er  war  Besitzer  eines  Hauses  und  eines 
Weinbergs.  Auch  das  erhaltene  Testament  von  Palestrinas 
GroBmutter  (v.  J.  1527)  beweist,  dalj  die  Familie  nicht  von 
ganz  niederer  Herkunft  war.  Nicht  unbegriindet  erscheint  die 
Annahme,  daB  Palestrinas  GroBmutter  ein  Gasthaus  in  oder  bei 
Rom  bewirtschaftet  habe.      IJber  die  fruheste  Jugend  Palesti'inas 


1)  Cicerchia  soil  iiber  alles  dieses  Urkunden  aufgefunden  und 
kopiert  baben.  Aber  es  sind  seit  dem  „Fund"  15  bis  20  Jahren  hin- 
gegangen  und  wir  harren  bis  beute  der  Publikation  so  wichtiger  und 
interessanter  Dokumente  vergebens.  Und  doch  ware  der  wirkliche 
Inhalt  der  Schriftstiieke  das  Entscheidende.  Solange  uns  aber  nicht 
der  Worttext  der  Urkunden  vorliegt,  und  letztere  eine  kritische  Priifung 
bestanden  haben,  sind  diese  Notizen  fiir  uns  wertlos. 

2)  Den  jetzt  bekannten  Dokumenten  gegeniiber  kann  Arnbros 
Meinung  nicht  mehr  aufrecht  erhalten  werden.  Palestrina  war  in  der 
Tat  ein  wohlhabender  Mann,  wie  im  Verlauf  der  Darstellung  belegt 
werden  soil.  Auch  betreffend  die  Widmung  der  Lamentationen  sei 
auf  die  spiitere  Darstellung  verwiesen.    (L.) 
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ist  nichts  bekannt.  Gegen  1540  soil  er  —  nach  den  Angaben 
des  Annalisten  Petrini  —  nach  Rom  gegangen  sein,  uni  sich 
dort  in  der  Musik  auszubilden.  Die  Erzahlungen  von  dem 
Bettelknaben.  der  durch  seine  schone  Stimme  in  den  StraBen 
Horns  sicb  bemerkbar  gemacht  hatte,  sind  dem  Yorhergebenden 
zufolge  wobl  ganz  unglaubwiirdig.  YVahrscheinlicher  erscheint 
es,  daB  der  Knabe  in  den  Cbor  der  beimatlicben  Katbedrale 
S.  Agapita  eingestellt  wurde  und  dort  die  ersten  Kenntnisse  in 
der  Musik  erwarb.  Als  der  Stimmwecbsel  eintrat,  konnte  man 
ibn  im  Cbor  wobl  nicbt  langer  verwenden  —  er  wurde  also 
als  16  jabriger  junger  Burscbe  nach  Rom  gesandt,  wahrscheinlicb 
urn  dort  theoretiscbe  Unterweisung  zu  erhalten.  Dieses  Studium 
dauerte  hochstens  vier  Jahre ;  wer  sein  Lebrer  war,  ist  unbe- 
kannt.  —  vielleicbt  war  es  Claudio  Cimello.  Sicber  beglaubigt 
ist  es,  daB  er  1544  in  seiner  Yaterstadt  eine  Anstellung  erbielt 
als  Gesanglehrer  der  Chorknaben  wie  aucb  der  Kanoniker  an 
der  Kirche  S.  Agapita.  Schon  1547  war  er  verheiratet  mit 
Lucrezia  de  Goris.  Audi  das  Testament  von  Palestrinas 
Schwiegereltern  ist  erhalten.  Es  beweist.  daB  seine  Frau  aus 
einer  ziemlich  wohlhabenden  Familie  stammte.  DaB  Palestrina 
einige  Jahre  spater  nach  Rom  bei'ufen  wurde,  also  einen  unge- 
heuren  Sprung  machte  von  seiner  Stellung  an  der  Kirche  des 
kleinen  Bergstadtchens  zum  Gesanglehrer  und  spater  Sanger  an 
der  obersten  Kirche  der  Christenheit.  an  S.  Peter  mochte  viel- 
leicbt durch  folgendes  zu  erklaren  sein.  Der  Papst  Julius  LTI. 
im  Jahre  1550  Nachfolger  Pauls  III.,  war  seit  1543  Kardinal- 
bischof  von  Palestrina  gewesen.  Dort  hatte  er  wobl  die  Fahig- 
keiten  des  jungen  Musikers  im  taglichen  Yerkehr  kennen  ge- 
lernt.  Kaum  hatte  Julius  TTT.  den  j)apstlichen  Stubl  einge- 
nommen,  so  erinnerte  er  sich  an  Palestrina.  Schon  ein  Jahr 
darauf.  im  September  1551  erbielt  Palestrina  die  Berufung  als 
Lebrer  der  Chorknaben  an  die  Cappella  Guilia  in  S.  Peter. 
Die  Cappella  Guilia  war  von  Paul  LTI.  gegriindet  worden  als 
Pflanzstatte  der  papstlichen  Kapelle.  Dort  wurden  die  Sanger 
geschult,  aus  denen  man  Lucken  in  der  papstlichen  Kapelle 
erganzte.  12 — 18  Sanger  und  drei  Chorknaben  genossen  dort 
die  Unterweisung  vortrefflicher  Meister :  Arcadelt,  Rubino.  Basso. 
Domenico  Ferrabosco,  Francesco  Rosselli  waren  die  Yorganger 
Palestrinas  gewesen.  Sein  testes  Gehalt  betrug  anfanglich 
6  scudi  den  Monat  (etwa  150  M.  des  heutigen  AYertes),  wozu 
Nebeneinnahmen  hinzukamen.  Vier  Jahre  darauf  machte  Palestrina 
einen  bedeutenden  Schritt  nach  vorwarts  zum  Sanger  in  der 
papstlichen  Kapelle.  Er  hatte  unterdessen  seinen  Ruf  als 
Komponist  gegriindet.  1554  erschienen  zum  ersten  Male  Kom- 
positionen  von  ihm  gedruckt.     In  einer  Sammlung.  die  Antonio 
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Gardano  in  Venedig  1554  lierausgab :  „I1  quarto  libro  de 
madrigali  a  quattro  voci  a  note  bianche" ,  erscbien  auch  ein  Madrigal : 
„Con  dolce  altiero"  von  Palestrina,  der  bier  den  Namen  Gianetto 
fubrt.  Als  Gianetto  finden  wir  ibn  spater  noch  baufig  in 
Sammelwerken  bezeichnet ,  an  denen  er  beteiligt  war.  Im 
namlicben  Jahre  erscbien  aucb  bei  den  romiscben  Druckern 
Valerio  und  Aloysio  Dorici  die  erste  grofiere  Veroffentlichung 
Palestrinas.  Seinem  Gonner  Papst  Julius  III.  widmete  er  dieses 
erste  Bucb  seiner  vier-  und  funfstimmigen  Messen :  „Ioannis 
Petri  Aloisii  Praenestini,  in  Basilica  S.  Petri  de  Urbe  Capellae 
magistri:  Missarum  liber  primus."]  Es  entbalt  die  vierstimmigen 
Messen:  Ecce  Sacerdos  magnus ;  0  regem  coeli;  Virtute  magna; 
Gabriel  Archangelus,  und  die  funfstimmige  Messe :  ad  coenam 
agni  providi  (zweite  Auflage  1572,  der  dritten,  1592  erscbienenen, 
wurde  die  funfstimmige  Missa  pro  Defundis  und  erne  Messe  sine 
nomine  zu  secbs  Stimmen  beigegeben).  Palestrina  batte  an  die 
Komposition  eine  besondere  Sorgfalt  gewendet,  er  bezeicbnet  sie 
in  der  Dedikationsvorrede  an  Julius  HI.  als  „rhytbmi  exquisitio- 
nes". n)  Der  Lobn  blieb  nicbt  aus.  Julius  III.,  welcher  viel- 
leicbt  gleicb  in  dem  einleitenden  „Ecce  sacerdos  magnus"  eine 
scbmeicbelbafte  Anspielung  finden  mocbte,  berief  am  1.  Januar 
1555  Palestrina  in  die  papstlicbe  Kapelle  —  unter  Nacbsicht 
der  strengen  Prufung,  welcbe  eben  er  in  einem  Motu  pro'prio 
vom  5.  August  1553  fur  die  in  die  Kapelle  aufzunebmenden 
Sanger  vorgescbrieben  batte.  2)  Palestrinas  bisberige  Stelle  bei 
der  Peterskircbe  ging  auf  Jobannes  Animuccia  liber. 

Ein  Bucb  Madrigale,  welcbes  in  eben  diesem  Jabre  1555 
erscbien,  soil  dem  Tonsetzer  viele  Vorwiirfe  und  Anklagen  wegen 
der  „anstofiigen  und  leicbtfertigen  Texte"  zugezogen  baben,  und 
man  konnte  daran  glauben,  wenn  man  in  der  an  Gregor  XIII. 
gericbteten  Dedikationsvorrede  der  Motetten  aus  dem  boben  Liede 
liest,  wie  Palestrina  sein  Pater  peccavi  anstimmt :  „Erubesco  et 
doleo  —  sed  quando  praeterita  mutari  non  possunt,  nee  reddi 
infecta,    quae    facta  jam  sunt"   usw. 3)     Zum  Gliicke   liegen  uns 


1)  Wie  Baioi  aus  diesem  Worte  folgern  kann,  Palestrina  habe 
andeuten  wollen,  daB  diese  seine  Messen  alle  friiheren  Leistungen  der 
Musik  iibertreffen,  ist  einigermaCen  unbegreiflicb. 

2)  In  den  Tagebiicbern  der  papstlicben  Kapelle  beifit  es :  13.  Januarii 
1555  die  Dominica  fuit  admissus  in  novum  cantorem  Joannes  de  Palestrina 
habebamus  et  absque  consensu  cantorum  ingressus  fuit. 

3)  Auch  schon  Morales,  der  herb-groliartige  Spanier,  spricbt  sich 
in  der  an  Paul  III.  gericbteten  Widmung  des  zweiten  Bucbes  seiner 
Messen  in  ahnlicbem  Sinne  aus  —  er  sagt  von  der  Musik:  „quod  e 
coelestium  orbium  ratione  ad  coelestium  Deique  Opt.  Max.  laudes 
canendas  deducta  est,  atque  in  mentes  nostras  immissa  divinitus. 
Quamobrem  plerumque  admiratus  sum,   cur  earn  ipsam   maxima  musi- 
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die  Madrigale  noch  vor  —  mit  Ausnahme  jenes  an  Franz  Roussel 
gerichteten  sind  es  —  ohne  eine  Spur  von  Anstofiigkeit  oder 
Leichtfertigkeit  —  die  herkommlichen  Liebespoesien,  das  An- 
schwarmen  weiblicher  Schonheit  usw.  Wie  sebr  aber  batten 
sicb  die  Verhaltnisse  in  Rom  allmahlich  geandert !  Nacb  dem 
Rausch  der  Tage  Leos  X.  kam  der  Riickschlag.  „Dem  IJber- 
mafie  der  Genusse  des  Geistes  folgten  Trubsinn  und  TJber- 
sattigung."  Leo  X.  war  ein  wabrer  Kunstsybarit  gewesen,  ein 
Scbwelger  in  Kunstsckonheit  —  er  lebte  gerne  und  liefi  leben. 
Der  ernste  tugendbafte  Hadrian  VI.  wurde  von  den  Rom  era 
offen  verbobnt  —  ein  „niederlandischer  Barbar".  Aber  schon 
die  entsetzliche  Katastropbe  des  „Sacco  di  Roma"  —  worin  die 
Besseren  und  Besonneneren  —  wie  Sadolet  in  seinem  Briefe 
an  Clemens  VII.  unverbolen  ausspricht,  ein  woblverdientes  Straf- 
gericbt  Gottes  erblickten,  hatte  1527  den  Dingen  eine  wesentlicb 
andere  Wendung  gegeben ;  in  Deutschland  gewann  die  Refor- 
mation immer  mebr  Boden ,  das  Gescbrei  nacb  „Reform  an 
Haupt  und  Gliedern"  wurde  aucb  innerhalb  der  Kircbe  immer 
dringender. 

Die  ,,gute  Gesellscbaft"  in  Rom  war  als  gelebrige  Schiilerin 
des  extremsten  Humanismus,  wie  ibn  Pomponius  Latus  reprasen- 
tiert,  durcb  und  durcb  mit  klassiscb-beidnischen  Elementen  durch- 
setzt  gewesen  —  jetzt  fing  sie  wieder  an,  ibr  „Confiteor"  und 
„Credo"  anzustimmen.  Wie  es  in  Zeiten  der  Reaktion  immer 
gebt  —  die  Ziigel  wurden  jetzt  straff,  und  um  so  straffer  an- 
gezogen,  je  ungebundener  und  lockerer  es  friiber  zugegangen 
war.  Und  so  wird  es  erklarlicb,  dafi  man  dem  armen  Pierluigi 
seine  unscbuldigen  Madrigale  zum  Verbrecben  anrecbnete,  und 
dafi  er  selbst  mit  so  vieler  Zerknirscbung  davon  redet. 

"Wie  nun  vollends  der  strengste  aller  Kardinale,  der  fast 
acbtzigjabrige  Erzbiscbof  Giampietro  Caraffa  von  NeajDel,  1555 
als  Paul  IV.  den  papstlicben  Tbron  bestieg,  scbien  Rom  das 
direkte  Gegenteil  dessen  werden  zu  wollen,  was  es  unter  Leo  X. 
gewesen.  Pius  V.  bewabrte  sicb  als  „der  vornebmste  Vertreter 
der  Zeit  des  Kampfes  und  der  beginnenden  Wiedergeburt." 
Dafi  nun  alles  dieses  auf  Palestrina ,  der  recbt  eigentlicb  im 
Zeitraum    dieser    Bewegungen    lebte    und    webte ,    und    auf    den 


coram,  praecipue  aetatis  nostrae,  pars  ad  ineptias  convert erit,  atque 
utinam  non  etiani  ad  obscoena:  perpaucique  ea,  ad  quae  instituta  est, 
utantur.  Cum  eximiae,  praestantissimaeque  hujus  artis  vice  dolerem, 
eorumque  ingratum  animum  in  Deum,  tanti  hujus  muneris  largitorem, 
cum  meo  ipso  animo  detestarer:  constitui  pro  virili  parte  ei  succurrere, 
totumque  studium  meum ,  atque  operam,  quam  in  hanc  disciplinam 
impendi,  in  divinis  laudibus  canendis  ponere  atque  collocare."  Die 
oben  im  Texte  mitgeteilten  Worte  Palestrinas  sind  ein  Echo  des 
Spaniers. 
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Weg,  den  seine  Kunst  einschlug,  den  allergroftten  EinfluG  geiibt, 
ist  wohl  zweifellos.  Ein  papstlicher  Kapellmeister,  welcher  sich, 
wahrend  ein  Paul  IV.,  ein  Pius  V.  auf  dem  Throne  saft,  hatte 
einfallen  lassen ,  das  Goldhaar  und  die  Sternenaugen  einer 
Schonen  madrigalesk  zu  besingen,  wiirde  sich  selbst  den  Tod 
und  das  Gericht  komponiert  haben  — ■  oder  aber  er  hatte  nach 
Venedig  auswandern  miissen ,  wo  man  an  dem  bufifertigen 
Trauern  in  Sack  und  Asche  nie  sonderlichen  Geschmack  ge- 
funden :  —  wie  denn  wirklich  ein  zweites  Buch  Madrigale  von 
Palestrina  1586  nicht  in  Rom,  sondern  in  Venedig  bei  Girolamo 
Scottos  Erben  erschien.  Es  ist  aber  eben  diesen  Umstanden 
vielleicht  auch  zu  danken,  daft  Palestrina  seine  ganze  Kraft  und 
Tatigkeit  der  geistlicken  Musik  zuwendete,  und  so  der  erste 
aller  Kirchenkomponisten  wurde.  Schon  unter  Paul  IV.  sollte 
Palestrina  in  sehr  empfindlicher  "VVeise  fiihlen,  daft  das  Oberhaupt 
der  Kirche  jetzt  ganz  anders  denke,  als  weiland  Julius  III., 
Palestrinas  Gonner  gedacht.  Der  greise  Paul  wiederholte  bei 
jeder  Gelegenheit  sein  Lieblingswort  „Riforma,  riforma"  —  er 
wollte  eine  eiserne  Disziplin  einfiihren,  „reformieren",  ob  es 
biege  oder  breche  —  wobei  er  mit  riicksichtsloser  Strenge  vor- 
ging.  —  War  fur  Leo  X.  die  Kunst  clas  Erste  und  fast  das 
Einzige  gewesen,  so  war  sie  Paul  IV.  vollstandig  gleichgultig. 
In  den  Sangern  der  papstlichen  Kapelle  sah  er  nur  Kleriker  der 
Kirche,  nicht  Kimstler.  Er  fand  darin.  daft  drei  davon  ver- 
heiratet  waren,  „ein  Skandal  des  Gottesdienstes  und  der  heiligen 
Kirchengesetze."  Schon  die  Erwartung  der  papstlichen  Reso- 
lution warf  den  armen  Palestrina  auf  das  Krankenlager ;  vierzehn 
Tage  spater,  am  30.  Juli  1555,  erfolgte  das  papstliche  motu 
proprio,  womit  der  Kapellensanger  Lionardo  Barre  von  Limoges 
ohne  Rucksicht  auf  seine  langjahrigen  treuen  und  ausgezeichneten 
Dienste,  Domenico  Ferrabosco  ohne  Rucksicht  auf  die  um  der 
papstlichen  Kapelle  willen  von  ihm  verlassene  Kapellmeisterstelle 
von  S.  Petronio  in  Bologna,  Palestrina  ohne  Rucksicht  auf  den 
Wunsch  Julius  III.,  der  ihn  aus  einer  guten  Versorgung  in  die 
Kapelle  berufen,  mit  einer  Pension  von  monatlich  5  Scudi  13  Ba- 
jocchi  ihres  Dienstes  entlassen  wurden.  Und  nicht  genug  daran, 
mit  der  dem  greisen  Paul  in  alien  Dingen  eigenen  exzentrischen 
IJbertreibung  erfolgte  diese  Entlassung  in  der  hartesten  Form. 
Palestrina  erhielt  aber  schon  am  1.  Oktober  1555  die  Berufung 
als  Kapellmeister  bei  der  Lateranensischen  Basilica.  [Palestrinas 
Vorganger  in  dieser  Stellung  waren  seit  1535,  dem  Griindungs- 
jahr  der  Musikkapelle  gewesen :  Rubino,  von  dem  sonst  kaum 
etwas  bekannt  ist,  Paolo  Animuccia,  Bernardo  Lupacchino.  Daft 
Orlando  di  Lasso  diese  Stelle  innehatte,  wie  man  bisweilen  liest,  ist 
wenig  wahrscheinlich.]     Als  Musikleiter  des  Laterans  komponierte 
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Palestrina  die  beriihmten  Improperien,  die  in  ihrer  wundervollen 
Einfachheit  so  unwiderstehlick  ergreifen,  und  durch  welche  er  sich 
die  Grunst  Pius  IV.  errang  (Paul  IV.  war  am  18.  August  1559  ge- 
storben).  [Andere  hervorragende  Kompositionen  aus  der  Zeit  seiner 
Tatigkeit  am  Lateran  sind  das  zweite  Buck  der  Lamentationen, 
die  doppelhorige  Hymne  „Crux  fidelis-',  einige  Magnificat  zu 
vier  und  funf  Stimmen ,  vielleicbt  aucb  die  Hexacbordmesse.] 
Am  1.  Marz  1561  ei'bielt  Palestrina  die  etwas  eintraglicbere 
Kapellmeisterstelle  bei  der  Liberianiscben  Basilica  (St.  Maria 
Maggiore).  [Nut  zwei  Vorganger  hatte  er  in  dieser  Stellung 
gebabt .  beide  wenig  gekannt :  Giacomo  Coppola  und  den 
scbon  genannten  Rubino.  Seine  Einkiinfte  waren  etwas  reicb- 
licber  als  im  Lateran :  er  erbielt  1 3  scudi  monatlicb ,  spater, 
als  ein  Cborknabe  mebr  —  im  ganzen  waren  es  vier  —  bin- 
zukam,  16  scudi.  d.  i.  nacb  beutigem  Werte  des  Geldes  etwa 
260  M.]  In  die  Zeit  seiner  zebnjahrigen  Dienstleistung  bei 
dieser  Kircbe  (bis  31.  Marz  1571)  fallt  seine  berubmte  Rettung 
der  Kircbenmusik  vor  dem  ibr  drobenden  Bannflucbe.  Die  Be- 
scbuldigungen ,  welcbe  sicb  gegen  die  Figuralmusik  erboben 
hatten,  waren  zu  laut  geworden,  als  daB  das  eben  damals  tagende 
Tridentiner  Konzil  nicbt  aucb  die  Frage  batte  anregen  sollen, 
ob  die  Figuralmusik  als  Kircbengesang  iiberbaupt  noch  zu  dulden, 
oder  ob  letzterer  ganz  streng  auf  die  alten  vollig  einfachen 
Gregorianischen  Intonationen  bescbrankt  werden  solle.  Der 
Katbolizismus  sollte  alliiberall  restauriert  werden ,  axicb  im 
Kircbengesange.  Man  war  geneigt,  in  all  der  reicben  Kunst, 
die  sicb  auf  und  urn  den  allein  autbentisch  gutgebeifienen 
Gregorianiscben  Gesang  aufgebavxt  batte,  eine  grofie  Verwirrung, 
einen  verwerflicben  Auswucbs  zu  erblicken.  Wie  bei  der  Geist- 
licbkeit  in  Klostern  uud  endlicb  bei  alien  Mitgliedern  der  Kircbe 
im  weitesten  Sinne  die  alte  Zucbt  und  Ordnung  berzustellen. 
der  Bitus  zu  reinigen,  fur  ihn  ein  fiir  allemal  eine  unverriickbare 
Ordnung  festzustellen  sei,  wurde  ernstlicb  in  ITberlegung  gezogen. 
Die  Musik,  oder  vielmebr  der  Gesang,  und  zwar  ganz  eigens 
der  Gregorianiscbe  Gesang  batte  nun  von  jeber  fiir  einen 
wesentlicben  Teil  des  Ritus,  nicht  blofi  als  zufalliger,  entbebr- 
licber  Scbmuck  des  Gottesdienstes  gegolten.  Die  reicben  und 
kunstvollen  Figuralkompositionen  waren  nun  freilicb  —  neben 
den  weltlicben  Liederweisen,  an  denen  man  jetzt  unter  also  be- 
wandten  Fmstanden  das  bocbste  Argernis  nehmen  muBte  — 
iiber  Gregorianische  Antipbonenmotive,  Messenmotive,  iiber  alt- 
gebeiligte  Hymnen  oder  in  den  Kircbengesang  eingefiibrte  Se- 
quenzen  komponiert ;  aber  so  wie  die  weltlicbe  Liedermelodie  im 
Stimmengewebe  verscbwand  und  somit  aufborte  anstofiig  zu  sein 
(nur  der  anstoBige  Name   blieb) ,    so  verscbwand    auch  die   Gre- 
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gorianische  und  horte  auf  durcb  sicb  selbst  erbaulich  zu  wirken. 
Verscbnorkelten  vollends  die  Sanger  ihre  Parte  mit  sogenannten 
Diminutionen,  so  verschwand  jede,  aucb  die  kleinste  Spur  des 
autorisierten  Gregorianiscben  Gesanges.  Selbst  der  Fauxbourdon 
deckte  ibn  schon  fast  bis  zum  Unkenntlicben.  Ibn  wieder  bor- 
und  vernehmbar  zu  machen  und  ibn  in  der  ursprunglichen  Rein- 
beit  berzustellen,  war  also  das  letzte  Ende  und  Ziel  der  ange- 
babnten  Reformierung,  nicht  aber  eine  Verbesserung  desMusikstiles 
im  kunstleriscben  Sinne.  Man  mufi  durcbaus  den  Gesicbtspunkt 
festbalten,  dafi  die  Kircbe  nacb  ibrem  innersten  Wesen  keine 
spezifiscbe  Kunstanstalt  sein  konnte.  Die  Kunstliebe  von  Papsten 
wie  Julius  II.  und  Leo  X.  batte  allerdings  diese  Seite  der  Ent- 
wicklung  kircblicben  Lebens  mit  groBter  Vorliebe  in  den 
Vordergrund  geriickt.  Der  Riickscblag  konnte  nicbt  ausbleiben. 
Scbon  Leos  X.  Nacbfolger,  der  fromme,  gelebrte  Professor  von 
Lowen,  der  als  Hadrian  VI.  den  papstlicben  Tbron  bestieg,  rief 
beim  Anblicke  des  Laokoon :  „Sunt  idola  etbnicorum"  ;  aber 
Hadrian  war  ein  Papst,  wie  ibn  die  Kircbe  braucbte,  woriiber 
man  ibm  die  mangelnde  Kunstkennerscbaft  sebr  zu  Gute  balten 
kann.  Paul  IV.  liefi  in  der  Sixtinischen  Kapelle  vor  der  Gi- 
gantenwelt  Micbel  Angelos  den  unwilligen  Ausruf  boren :  „ob 
das  ein  Gottesbaus  oder  eine  offentlicbe  Badestube  sei!"  Mit 
Mube  wurde  das  jiingste  Gericbt  durcb  Daniels  von  Volterra 
ITbermalung  einzelner  Nacktbeiten  vor  dem  Urteilssprucbe  des 
Herunterscblagens  bewabrt.  Gebt  man  auf  den  Grund  der 
Ausmalung  der  Kircben  usw.  von  Altersber  zuriick.  so  ist  es 
in  letzter  Instanz  wobl  Kunstdrang  und  Zierlust,  x)  was  sie 
bervorrief ;  aber  der  ausdriicklicb  betonte  Grund  blieb  der  Lehr- 
zweck ,  an  die  Heiligen  und  die  beiligen  Begebenbeiten  aucb 
die  des  Lesens  unkundigen  Kircbenbesucber  zu  erinnern.  Daber 
wurde  die  Komposition  der  Bilder  ein-  fur  allemal  beibebalten,2) 
die  Begebenbeit  sollte  dem  Bescbauer  in  gewobnter  Anordnung 
vorgeftibrt,  er  sollte  nicbt  durcb  mannigfacbe  Komposition  der- 
selben  Szene  irre  gemacbt,  ibm  nicbt  zugemutet  werden  etwas 
zu  erraten  —  es  sollte  ja  fur  die  Unwissenden  und  Geistesarmen 
dienen  —  nicbt  dem  Kiinstler  etwa  AnlaB  bieten  durch  originelle 
Auffassung  zu  glanzen.  Abnlicb  ist  aucb  der  Gregorianiscbe 
Gesang  zu  versteben :  er  sollte  der  Gemeinde  die  Worte  des 
Ritus  in  ganz  bestimmtem,  immer  gleicbem  Klange  entgegen- 
tragen,  er  sollte  sie  ferner  nur  um  desto  borbareut-,  verstandlicber 
macben ;  denn  die  Worte  waren  die  Hauptsacbe,  die  Musik  nur 
die  vermittelnde  Tragerin.  "Wo  sie  eigene  Bedeutung  anspracb, 
in    groBen ,    kunstvoll    verscbrankten    Tonsatzen    den    einfacben 

1)  „Domine  dilexi  decorem  domus  tuae." 

2)  Vgl.  Kuglers  Gesch.  der  Malerei.     2.  Aufl.     1.  Bd.  S.  64. 


Giovanni  Pierluigi  da  Palestrina.  13 

Gang  der  authentischen  Urinelodie  untergehen  liefi  und  die 
blank  e  Verstandlichkeit  des  Textwortes  perturbierte,  konnte  sie 
freilich  nicbt  mehr  jenem  Zwecke  entsprecbend  genannt  werden. 
Es  ist  ganz  begi'eiflich,  dafi  es  nur  in  dem  muniisierten  byzan- 
tinischen  Staate  glucken  konnte  einen  solchen  eigentlicb  kunst- 
widrigen  Standpunkt  festzuhalten ;  in  der  abendliindischen  Kunst 
lag  zu  viel  Lebenskraft  und  Zukunft ;  diese  kraftige  Pflanze 
sprengte  das  einengende  Gefafi  und  scblug  im  bellen  Sonnen- 
licbte  nach  alien  Seiten  in  Zweige  und  Bliiten  aus.  Die  abend- 
landische  Kircbe  fand  es  ratsam  dieser  freieren  Auffassung, 
dem  Wesen  des  lebendigmacbenden  Geistes  nicbt  entgegenzu- 
treten,  sie  begnugte  sicb  die  Bewegung  zu  leiten  und  hatte  an 
der  immer  berrlicber  leuchtenden  cbristlichen  Kunst ,  welche 
jetzt  scbon  der  antiken  als  Bivalin  entgegentreten  konnte, 
ibre  Freude. 

Wo  nun  einmal  das  Scbone  sicb  so  weit  emanzipiert  batte, 
dafi  es  um  seiner  selbst  willen  erscbeinen  durfte,  wobei  freilicb 
nocb  immer  die  Heiligengestalt ,  die  biblische  Begebenheit  die 
Anscbauung  des  Schonen  zu  vermitteln  hatte ,  war  es  ganz 
natiirlich ,  dafi  man  nach  dem  abstrakten  Schonheitsideal  der 
Antike  griff,  und  dafi  endlich  die  Zeit  kani,  wo  sich  das  an- 
fangliche  Verbal tnis  umkehrte,  dafi  statt  die  an  sich  gleichgultige 
Kunst  zur  blofien  Tragerin  des  an  sich  wertvollen  Erbaulichen 
zu  machen,  vielmehr  gerade  umgekehrt  das  an  sich  gleichgultig 
angesehene  Erbauliche  zum  blofien  Trager  der  an  sich  wert- 
vollen Kunst  wurde.  Die  Musik  konnte  sich  freilich  nicbt 
antikisieren  —  jede  Spur  echter  antiker  Tonkunst  war  langst 
verloren ;  aber  sie  emanzipierte  sich  durch  sich  selbst,  und  zwar 
zu  einem  Grade,  der  Anstofi  erregte.  Dies  ist  im  inner- 
sten  Kerne  die  sogenannte  „Entartung  derKirchen- 
musik"  im  16.  Jahrhunderte,  und  man  mufi  bei 
deren  leid  ens  chaf  tlichen  Anklagen  nie  vergessen, 
dafi  sie  meist  von  unmusikalischen  —  des  Kunst- 
sinnes  ermangelnden,  obwohl  wohlmeinenden 
Bischofen,  Gelehrten  usw.  erhobenwurden,  denen 
der  Bitus,  aber  nicbt  entfernt  die  Kunst,  am 
Herzen  lag. 

Leo  X.  hatte  auch  in  der  Musik  geschwelgt ;  er  pflegte  die 
Motive  und  Gange  leise  mitzusummen,  wahrend  seine  Kapelle 
sang.  Carpentras  und  Mouton  waren  neben  dem  allbewunderten 
Josquin  seine  Lieblinge.  Auch  bier  blieb  die  Beaktion  nicht 
aus.  Wie  jene  folgenden  Papste  im  Laokoon  ein  Gotzenbild, 
in  den  Eresken  der  Sixtina  nur  Nuditaten  sahen :  so  fand  man 
indenkunstvollfigurierten,  fugiertenMessen,  Psalmen,  Vespern  eine 
schmahliche,    ja    frevelhafte  Ausartung    echten  Kirchengesanges. 
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Die  Entscheidung  der  Reformationsfrage  war  leicht :  man 
brauchte  nur  alles  eben  auf  den  strengen  Gregorianischen 
Kirchengesang  zu  reduzieren.  Wie  ware  das  aber  in  dem  Jahr- 
liunderte  der  schonsten  Kunstbliite  moglich  gewesen? 

Die  strenge  Restaurierung  des  eigentlicb  zum  Ritus  ge- 
horigen  Gesanges  konnte  sich  zum  Gliicke  und  hauptsachlich 
nur  in  einer  Revision  der  rituellen  Gesangbiicher  betatigen,  was 
wieder  das  Gewitter  von  der  Eiguralmusik  einigermafien  ablenken 
balf.  Darum  ubertrug  Gregor  XID.  dem  Palestrina  eine  strenge 
Revision  des  Direktorium  Cbori  nacb  den  altesten  und  besten 
Handscbriften  der  Vaticana,  eine  Arbeit,  welcbe  der  Bolognese 
Johannes  Guidetti  1582  vollendete.  3)  Darum  liefi  Paul  V. 
das  Graduale  durcb  Ruggieri  Gio  van  ell  i  neu  redigieren.  2) 
So  wie  man  bestimmte,  der  lateiniscbe  Text  der  Bibelubersetzung 
des  bl.  Hieronymus ,  die  sogenannte  Vulgata ,  babe  fur  die 
katholiscbe  Kircbe  als  der  ecbte,  wabre  Bibeltext  zu  gelten : 
so  sollten  diese  revidierten,  neu  redigierten  Gesangbiicher  den 
Kirchengesang  regeln  und  vor  jeder  willkurlichen  Abweichung 
bewahren.  Paul  V.  liefi  diese  von  Giovanelli  besorgte  Redaktion 
in  der  Mediceiscben  Druckerei  zu  Rom  mit  von  deren  Leiter 
Giov.  Batt.  Raimondi  besorgten  neuen  Typen  prachtig  drucken 
—  sehr  zum  Verdrusse  der  spekulativen  Venezianer,  wo  man 
als  Privatarbeit  eine  ahnliche  Neuredaktion  durcb  die  berubmten 
Meister  Giov.  Gabrieli,  P.  Lodovico  Balbi  und  Orazio  Veccbi 
batte  vornebmen  und  das  Graduale  in  Peter  Licbtensteins  und 
Angelo  Gardanos  Bucbdruckerei  in  scboner  Ausstattung  batte 
ans  Licbt    treten    lassen. 3)     Diese  Redaktionen    bilden  fast  den 


1)  Das  Werk  erschien  unter  dem  Titel  „Directorium  Chori  ad  usum 
sacrosanctae  Basilicae  Vaticanae,  et  aliarum  cathedralium  et  collegiata- 
rum  Ecclesiarum  collecturn  opera  Johannis  Guidetti  Bononiensis,  ejus- 
dem  Vaticanae  Basilicae  clerici  beneficiati  et  SS.  D.  N.  Gregorii  XIII. 
capellani.  Permissu  Superiorum.  Romae  apud  Robertum  GraDJon, 
Parisiensem,  1582."  Spatere  Auflagen:  1589,  1600,  1604,  1642  (letztere 
von  D.  Plorido  Silvestri  de  Barbarano,  Oanonicus,  revidirt),  1665  (re- 
vidiert  und  vermehrt  von  Nic.  Stamagna,  Kapellmeister  bei  St.  Maria 
Maggiore).  Die  neueste  Ausgabe  erschien  1737  zu  Rom  in  der  Vatic. 
Bucbdruckerei.  Diesem  Werke  liefi  Guidetti  folgen:  1586,  Cantus 
ecclesiasticus  passionis  Domini  nostri  Jesu  Christi  secundum  Matthaeum, 
Marcum,  Lucam  et  Joannem  juxta  ritum  capellae  SS.  D.  N.  Papae  etc. 
—  1587,  Cantus  ecclesiasticus  officii  majoris  hebdomadae  juxta  ritum  usw. 
1588,  Praefationes  in  Cantu  firmo,  juxta  ritum  Sanctae  Romanae 
Ecclesiae  emendatae. 

2)  Diese  Redaktion  Giovanellis  erschien  unter  dem  Titel :  Graduale 
de  tempore  juxta  ritum  Sacrosanctae  Romanae  Ecclesiae  cum  Cantu, 
Pauli  V.  P.  M.  jussu  reformato.  Cum  Privilegio.  Romae  ex  typo- 
graphia  Medicaea,   anno  1614.     Graduale  de  Sanctis,  juxta  usw.  1615. 

3)  Graduale  Gloria  Christo  Domino  Amen.  Graduale  Sacrosantae 
Romanae  Ecclesiae   integrum  et  completum  tarn  de  tempore  quam  de 
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wichtisrsteu  Teil  der  durcb  das  Tridentinum  vermittelten  viel- 
besprocbeneu  Musikreform  —  sie  gehen ,  wie  man  sieht,  den 
blanken  Kitualgesang  an. 

[Erst  in  den  letzten  Jabren  ist  die  ziemlich  verwickelte 
Gescbichte  dieser  offiziellen  Ausgabe  des  Cborals,  der  sogenannten 
„Medicaea"  emigerniafien  geklart  worden.  Palestrina  und  Annibale 
Zoilo  warden  1577  von  Gregor  XIIL  mit  der  Revision  der 
Gregorianiscben  Cboralbiicher  beauftragt.  Zunachst  wurde  das 
Graduale  vorgenommen ,  und  zwar  bearbeitete  Palestrina  das 
..proprium  de  tempore"  ,  das  beifit  die  Gesange  fiir  die  Fest-, 
Sonn-  und  Wocbentage  des  Kirchenjahrs,  Zoilo  das  „proprium 
de  Sanctis-',  die  Mefigesange  an  den  Festen  Mariens,  der  Heiligen. 
Indessen  der  Eifer,  mit  dem  die  Arbeit  begonnen  wurde,  bielt 
bei  keinem  der  Beteiligten  vor.  Das  Graduale  war  zwar  beendet 
worden,  aber  von  einer  Drucklegung  und  Fortsetzung  der  Arbeit 
verlautet  nicbts.  AVir  sind  zur  Erklaxung  dieser  merkwurdigen 
Tatsacbe  auf  Vermutungen  angewiesen,  die  indes  viel  "Wabr- 
scbeinlicbkeit  fiir  sicb  baben.  Einmal  fand  die  Art  der  Be- 
arbeitung  von  Palestrina  und  Zoilo  unter  den  Facbleuten  Gegner 
—  der  Spanier  de  Las  Infantas  veranlaBte  sogar  einen  Protest 
des  spaniscben  Konigs  Pbilipp  II.,  und  dann  verloren  die  beiden 
die  Lust  an  der  Arbeit,  weil  von  einer  Vergutung  ihrer  Miibe, 
wie  es  scbeint,  nicbt  weiter  die  Rede  war.  Es  scbeint  als  ob 
Palestrina  von  Arbeiten  dieser  Art  ein  fiir  allemal  genug  hatte, 
er  walzte  die  Last  auf  andere  Schultern  ab  und  verzichtete  auf 
jede  Auszeicbnung  fiir  sicb  selbst :  der  Ausgabe  von  Guidettis 
„Directorium  chori"  gab  er  namlich  eine  empfeblende  Vorrede 
mit,  protestierte  auch  spater  niemals,  als  Guidetti  seine  lange 
Reibe    von    anderen    liturgiscben  Werken  folgen  lieB,  als  dieser 


Sanctis  juxta  ritum  Missalis  novi  ex  decreto  Sacrosancti  Concilii  Triden- 
tmi  ristituti  et  Pii  Quinti,  Pontificis  maximi  jussu  editi:  nunc  primum 
accuratissime  impressurn  summaque  diligentia  tam  in  textu,  quam  in 
Cantu  emendatum.  Cum  Kyriali  modulationes  omnes  continente,  quibus 
in  ipsis,  Hymno  Angelico  ac  symbolo  decantando  Romana  utitur  Ec- 
clesia.  Venetiis  ex  officina  Petri  Liechtenstein,  latine :  lucidus  -lapis 
Patricii  Agrippinensis.  Anno  Christi  redemptoris  1580.  —  Graduale 
Romanum,  juxta  ritum  missalis  novi  ex  decreto  Sacrosancti  Concilii 
Tridentini  restituti.  Cum  additione  Missarum  de  Sanctis  ut  in  prae- 
cepto  SS.  D.  C.  Sixti  Papae  V  patet.  Nuperrime  impressurn  et  at 
multis  erroribus ,  temporis  vetustate  lapsis ,  magno  studio  et  labore 
multorum  excellentissimorum  musicorum  emendatum.  Una  cum  Kyriali, 
Hymno  Angelico,  Symbolo  Apostolorum,  ac  modulationibus  omnibus, 
quibus  utitur  Sacrosancta  Ecclesia  Romana.  Venetiis,  apud  Angelum 
Gardanum  1591.  —  Das  offizielle  romische  Gradual  Paul  des  Fiinften 
schlug  natiirlich  diese  venezianischen  Aus^aben ,  obwohl  Giovanellis 
Arbeit  nicht  gerade  vorziiglich  ist.  Fetis  (Eiogr.  univ.  4.  Band  S.  12) 
bemerkt;  „J'ai  vu  avec  regret  que  Giovanelli  s'est  ecarte,  en  beaucoup 
de  passages,  des  bonnes  lemons  des  anciens  manuscrits." 
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die  Arbeit  unternakm,  die  der  Papst  eigentlich  Palestrina  liber- 
tragen  hatte.  Das  ganze  Unternehmen  scheint  verfehlt  gewesen 
zu  sein ,  dazu  kam  nocb  die  unerwiinschte  Konkurrenz  der 
Venetianiscben  Choralausgabe.  Palestrina  hatte  in  den  letzten 
Monaten  seines  Lebens  die  Arbeit  nocb  einmal  aufgenomuien 
—  aber  erst  als  zwei  romische  Drucker,  die  ein  besonderes 
Druckverfabren  entdeckt  batten,  ibm  ein  Anerbieten  von  1000 
romischen  Gulden  macbten  —  etwa  20  000  Francs  nach  heutigem 
Werte  fiir  das  Graduale  und  das  nocb  fertigzustellende  Anti- 
pbonarium.  Der  Tod  Palestrinas  trat  bindernd  dazwiscben. 
Sein  Sohn  und  Erbe  Igino  versucbte  aus  der  Hinterlassenscbaft 
moglicbst  viel  Geld  berauszuscblagen  —  er  verlangte  fast  21/.,  mal 
soviel ,  als  sein  Vater.  Seine  Habgier  verleitete  ibn  zu  Fal- 
scbungen.  Er  selbst  erganzte  die  unvollendete  Arbeit  des  Vaters, 
wabrscbeinlicb  benutzte  er  aucb  Zoilos  Arbeit,  und  gab  sein 
Macbwerk  als  Werk  Palestrinas  aus.  In  dem  Streit,  der  sicb 
hieransckloB ,  wurde  die  Sache  ganz  verfabren.  Igino  starb 
daniber,  von  Palestrinas  Arbeit  war  nicbt  mebr  die  Rede  — 
unterdessen  hatten  Felice  Anerio  und  Francesco  Soriano  1614 
eine  neue  Redaktion  des  Chorals  herausgegeben,  die  sogenannte 
Medicaea,  die  ini  19.  Jahrbundert  der  neuen  offiziellen  Ausgabe 
zugrunde  gelegt  wurde,  bis  Pius  X.  in  den  letzten  Jabren  die 
Bestrebungen  der  Benediktiner  von  Solesmes  guthieB,  die  sicb 
von  der  Medicaea  abwendeten  und  den  gregorianiscben  Gesang 
des  Mittelalters  in  seiner  reinen  Gestalt  wiederberzustellen  ver- 
sucben.  Ob  und  wie  Palestrinas  Arbeit  in  der  Medicaea  ver- 
wendet  wurde,  wie  Giovanellis  Graduale  (1614,15)  zu  ibr  stebt l) 
sind  schwierige,  verwickelte  Fragen,  die  eingehende  Untersucbung 
verlangen.] 

Indessen  konnte  aucb  die  Figuralmusik,  welcbe  eine  so  groBe 
Rolle  spielt,  so  beliebt  sie  war  und  von  Meistern  allerersten  Ranges 
betrieben  wurde,  der  Aufmerksamkeit  des  Konzils  nicbt  entgehen. 
Ganz  besonders  muBte  von  dem  Standpunkte,  den  man  einnabm, 
die  Unverstandlicbkeit  der  Texte  AnstoB  erregen :  man  setzte 
ganz  auf  Recbnung  der  Kunstweise ,  was  zum  groBen  Teile 
Folge  ungescbickter  Textlegung  und  ungentigender  Vokalisation 
von  seiten  der  Sanger  war.  2) 


1)  Man  vergleiche  dariiber:  P.  Raphael  Molitor:  „Zur  Vorge- 
schichte  der  Medicaea,  Freiburg  1899  und  dessen  „die  nachtriden- 
tinische  Ohoralreform  zu  Rom",  Leipzig,  Leuckart  1901,  2.  Auch  in 
den  letzten  Jahrgangen  des  „Kirchenmusikalischen  Jahrbuches"  ist 
dieses  immer  wiederkehrende  Thema  mit  groCer  Ausfuhrlichkeit  be- 
handelt.    (L.) 

2)  Auch  die  rein  rituelle  Intonation  laCt  bei  ungeniigendem  Vortrage 
den  Text  unverstandlich.  DieErfahrung  kann  man  allsonntaglich  machen. 
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Wenn  jeder  einzelne  Sanger  den  Text  zerrte,  zerstiickte, 
Worte  wiederholte  oder  ausliefi,  wenn  vollends  fremde  Texte, 
nach  dem  Beispiele  der  Tropen,  eingeniischt  wurden :  so  ist  es 
begreiflich,  dafi  dem  Zuhorer  in  dem  Durcheinander  von  Stimmen 
und  Textsylben  nur  em  unverstandliches  Chaos  geboten  wurde. 
Die  mifibilligenden  Aufierungen  besonders  aus  den  Beihen  der 
Kirchenvorsteber  mebrten  sicb  denn  aucb  und  wurden  nicht 
selten  zu  leidenschaftlicben,  geradezu  ubertriebenen  Anklagen. 
Der  bekannte  Cornelius  Agrippa  von  Nettesbeim  hat  ein  sonder- 
bar  mifilauniges  Biichlein  geschrieben  „Von  der  Unsicherheit 
und  Eitelkeit  aller  Wissenschaften  und  Kiinste"  —  wo  denn  im 
17.  Kapitel  auch  die  Kircbenmusik  in  folgender  Weise  geschildert 
wird :  „Heutzutage  ist  die  Zugellosigkeit  der  Musik  in  den 
Kirchen  so  grofi,  dafi  man  zugleich  mit  dem  Mefitexte  auf  den 
Instrumenten  iippige  Liedeleien  zu  boren  bekommt,  und  bemi 
Gottesdienste  die  fur  schweres  Geld  gemieteten  liederlichen 
Musiker  ihre  Gesange  nicbt  zur  Erbauung  der  Anwesenden  und 
zur  Geisteserhebung  auffuhren ,  sondern  zur  Erregung  der 
scblimmsten  Sinnlichkeit,  nicbt  Menschen-  sondern  Tiei'stimmen 
horen  lassen ;  denn  hier  wiehern  Knaben  den  Diskant,  andere 
brullen  den  Tenor,  andere  bellen  den  Kontrapunkt,  wieder  andere 
bloken  den  Alt  oder  brummen  den  Bafi.  So  hort  man  Tone 
im  IJberflufi ,  aber  vom  Texte  kein  "Wort."  Bubiger ,  dabei 
aber  weit  eindringlicber  sind  die  Worte  des  Bischofs  von  Bure- 
monde,  Wilhelm  Lindanus,  der  sich  beklagt,  dafi  er  oft  bei  der 
angestrengtesten  Aufmerksamkeit  zu  verstehen,  was  man  denn 
eben  singe,  auch  nicht  ein  einziges  Wort  babe  unterscheiden 
konnen,  „so  war  alles  mit  Wiederkolungen  der  Sylben  durch- 
mengt  —  es  war  ein  Durcheinander  von  Stimmen,  das  eher  ein 
verworrenes  Geschrei  als  Gesang  zu  heifien  verdiente."  Wie 
der  Breslauer  Bischof  Botus  gegen  den  ,.krummen  Gesang" 
eiferte,  ist  schon  fruher  erzahlt  worden. 

Die  sogenannte  Bettung  der  Kircbenmusik  durch  Palestrina 
ist  nun  eine  der  Mythen,  die  sich  zuweilen  beriihmten  Namen 
anhangen.  Man  hort  denn  seit  Adami  von  Bolsena  immer  und 
immer  wieder  das  Marchen,  wie  Papst  Marcellus  II.,  hocherzurnt 
iiber  den  Mifibraucb  der  Kirchenmusik,  beschlossen  habe,  alle 
Musik  aus  der  Kirche  zu  verbannen ;  wie  Palestrina  ibn  bat,  das 
Verbot  so  lange  zuriickzuhalten,  bis  er,  der  Papst,  noch  eine 
musikalische  Messe,  die  Palestrina  eben  komponierte,  gehort;  wie 
der  Papst  durch  diese  Messe  vollig  anderen  Sinnes  geworden, 
und  wie  diese  Messe  daher  „Missa  Papae  Marcelli"  genannt 
werde  bis  auf  diesen  Tag.  x)     Der  wahre  Sachverhalt  ist  folgender : 


1)  Auch  G.  B.  Doni  (de  praest.  mus.  vet.  S.  49  der  ersten  Edition.) 
Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  2 


18  Giovanni  Pierluigi  da  Palestrina. 

Neben  anderen  Eragen  uber  die  innere  Einricktung  und  die 
Disziplin  des  Gottesdienstes  stand  auf  dem  Programme  des 
Konzils,  wie  natiirlich ,  auch  jene  iiber  die  gottesdienstliche 
Musik.  In  der  22.  Sitzung  sollten  verschiedene  MiBbrauche  bei 
der  MeBfeier  zur  Spracbe  kommen,  wobei  aucb  nebenber  ein 
Blick  auf  die  Musik  geworfen  wurde.  Ahnlich  den  Ver- 
sammlungen  unserer  Deputierten  vor  den  eigentlicben  Kammer- 
sitzungen  hatten  aucb  die  Vater  des  Konzils  ibre  Zusammen- 
kiinfte  zu  Vorberatungen  und  Besprecbungen.  Eine  solche  fand 
aucb  vor  der  22.  Sitzung  am  11.  September  1562  statt.  In 
der  21.  Sitzung  wurde  das  Programm  der  22.  Sitzung  verteilt, 
und  es  wurde  eine  eigene  Kommission  ernannt ,  welcbe  die  zu 
besprecbenden  Mifibrauche  formulieren  sollte.  Begreiflicherweise 
gab  es  unter  den  Bischofen  einige,  welcbe  der  Ansicbt  waren, 
man  solle  in  der  Kircbe  ganz  einfacb  zum  reinen  Gregorianischen 
Ritualgesange  zuruckkebren.  *)  Sie  regten  die  Erage  in  jener 
Versammlung  am  11.  September  an.  Zum  Gliicke  gab  es  unter 
den  Ubrigen  viele  eifrige  Musikfreunde  und  fein  gebildete 
Kenner ;  man  darf  sich  nur  erinnern ,  dafi  insbesondere  die 
Kardinale  von  Rom  ber  gewobnt  waren,  treffliche  Musik  zu 
boren  und  ibren  Wert  sebr  wobl  erkannten.  Papst  Pius  IV. 
selbst  war  ein  auBerordentlicker  Musikfreund ,  batte  fiir  ge- 
lungene  musikalische  Kompositionen  das  grofite  Interesse  und 
lebendiges  Yerstandnis.  Es  erboben  sicb  denn  aucb  sogleicb 
viele  Stimmen  fiir  die  Musik  und  beriefen  sicb,  sebr  bezeicbnend, 
auf  die  Stelle  im  Siracb  „non  impedias  musicam".  Freilicb 
redet  der  bebraiscbe  Weise  von  nicbts  weniger  als  von  Kircben- 
musik,  vielmebr  von  „Musik  beim  "Weingastmabl"  ;  gleicbviel, 
es  war  eine  Bibelstelle,  binter  welcbe  sicb  die  Kunstliebe  ver- 
stecken  und  die  sie  zum  ostensiblen  Grunde  macben  konnte.  So 
fiel  denn  aucb  der  BescbluB  in  der  22.  Sitzung  sebr  gemaBigt 
aus :  nur  wo  man  dem  Rituellen  in  der  Musik  etwas  „Lascives" 
oder  „Unreines"  beimiscbe,  solle  es  verbannt  werden  :  „ab  ecclesiis 


spielt  auf  diese  Geschichte  an,  „Quam  musicorum  licentiam  cum  repri- 
mere  ac  resecare  juxta  Sac.  Trid.  Ooncilii  sententiam  Marcellus  se- 
cundus,  sapientissimus  Pontifex  statuisset,  nescio  quomodo  unius  musici 
astutia  (!)  imponi  sibi  passus  est,  tantique  facinoris  gloriam  de  manibus 
eripi."  Die  Stelle  ist  fiir  Doni  charakteristisch.  Dieser  tiikische,  bose 
Palestrina  mit  seiner  „Astutia",  hatte  er  die  verwerfliche  Musik  „bar- 
barischen  Styles"  nicht  „gerettet",  so  ware  die  allein  berechtigte 
griechische  eher  an  die  Reihe  gekommen. 

1)  Papst  Benedict  XIV.  erwahnt  es  in  seinem  beriihmten  Bucbe 
de  synodo  dioecesana  (II.  7.) :  „Cum  in  Concilio  Tridentino  a  quibusdam 
episcopis  ecclesiasticae  disciplinae  cultoribus  propositum  f  uisset,  ut  cantus 
musicus  ab  ecclesiis  omnino  tolleretur."  —  Solche  Stimmen  boren  wir 
auch  heut  noch. 
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vero  musicas  eas,  ubi  sive  organo,  sive  cantu,  lascivum  aut  im- 
puruui  aliquid  miscetur  arceant,  ut  domus  Dei  vere  domus  ora- 
tionis  esse  videatur  ac  dici  possit"  x).  Da  entstand  allerdings 
die  weitere  Frage,  was  denn  eigentlich  „lasciv"  zu  beiBen  ver- 
diene.  Und  wirklicb  sollte  die  Angelegenheit  der  Kircbenmusik 
in  der  24.  Sitzung  nochmals  zur  Spracbe  kommen :  die  dritte 
Proposition  sollte  das  direkt  auszusprechende  Yerbot  einer  allzu- 
weicblicben  Musik  (mollior  barmonia)  entbalten.  Die  42  Propo- 
sitionen  der  bevorstebenden  24.  Sitzung,  welcbe,  wie  gewobnlich, 
und  zwar  Anfang  August  1563  dem  kaiserlicben  Ablegaten 
mitgeteilt  und  von  diesem  am  10.  August  an  den  Kaiser 
Ferdinand  I.  gesendet  worden  waren,  kamen  riicksicbtlicb  der 
die  Musik  betreffenden  Proposition  mit  der  Antwort  zuriick : 
„Da6  doch  die  Figuralmusik  nicbt  ausgescblossen  werden  moge, 
weil  sie  so  oft  den  Greist  der  Froinmigkeit  weckt2)."  Das  war 
ein  sehr  gewicbtiges  Furwort  —  und  in  gewissem  Sinne  konnte 
aucb  Kaiser  Ferdinand  Ansprucb  auf  den  Titel  eines  „  Betters 
der  Kircbenmusik"  macben.  Der  ganze  BescbluB,  welcber  in 
der  24.  Sitzung  gefafit  wurde,  bescbrankte  sicb  darauf,  daB  die 
ofter  zusammenkommenden  Provinzialsynoden  auf  Mifibraucbe 
in  der  Musik  acbten  und  sie  abstellen  sollen. 

Erst  als  das  Konzil  beendet  war  —  was  nocb  in  demselben 
Jabre  1563  gescbab  —  wurde  Palestrina  in  die  Sacbe  binein- 
gezogen.  Pius  rV.  lieB  es  sicb  angelegen  sein,  den  gefafiten 
Tridentiner  Bescblussen  Geltung  zu  verscbaffen,  wozu  er  mit  dem 
Motuproprio  vom  2.  August  1564  „Alias  nonnullas  constitutiones" 
die  Initiative  ergriff,  imd  die  Obsorge  der  Ausfiibrung  einem 
Kollegium  von  acbt  Kardinalen  iibertrug.  Hier  kam  aucb  der 
BescbluB  wegen  der  Musik  zur  Spracbe ,  und  die  Kardinale 
wablten  zur  Instruierung  der  Sacbe  aus  ibrer  Mitte  den  damals 
dreiunddreiBigjabrigen  Kardinal  Vitellozzo  Vitelli ,  einen  be- 
kannten  Musikfreund  und  Musikkenner,  und  den  Kardinal  Karl 
Borromeo.  Der  erstere  berief  iiberdies  zu  den  Beratune:en  acbt 
Sanger    der    papstbcben    Kapelle :    Antonio    Calasans ,    Federigo 


1)  Begreillicherweise  waren  damit  d.ie  Volkslieder-Messen  verbannt. 
W  i  e  man  sie  jetzt  ansab,  zeigt  eine  AuCerung  G.  B.  Donis  (a.  a.  O. 
S.  137):  „Quae  (malum)  antiquiores  illos  ac  celebriores  Missarum  modifi- 
catores,  Jodocum  Mutonium,  Hadrianum  atq.  ejus  fariae  reliquos  vesania 
adegit,  ut  sacrosancti  atque  intemerati  sacriticii  mele,  non  e  profanis 
tantum  argumentis,  sed  saepe  lascivis  abjectisque  desumerent?  Essetne 
ferendus  is  pictor,  qui  sanctam  aliquam  virginem,  puta  Agnetem  aut 
Catharinam  ad  vivum  delineaturus,  notae  alicujus  ac  famosae  meretricis 
vultum  assumeret?" 

2)  Item  ubi  in  templis  interdicebatur  mollior  harmonia,  optavit  ne 
cantio,  quam  figuralem  appellant,  excluderetur,  cum  saepe  sensum  pieta- 
tis  excitet,    (Pallavicini  Hist.  Cone.  Trident.    3.  Teil.    S.  249.) 

2* 
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Lazisi,  Giovanni  Lodovico  Vescovi,  Vincenzo  Vimercato,  Giovanni 
Antonio  Merlo  (Italiener),  Francesco  des  Torres,  Francesco  Soto 
(Spanier)  und  Christian  Hameyden  (Niederlander).  Nack  den  zu 
fassenden  Beschliissen  sollte  die  Musik  in  der  papstlichen  Kapelle 
eingerichtet  und  diese  das  Muster  fur  alle  iibrige  Kirchenmusik 
werden.  Uber  den  Punkt,  dafi  Messen  uber  Volkslieder  nicbt 
weiter  gesungen  werden  sollen ,  dafi  das  Einmischen  fremder 
Texte  verboten  werde,  dafi  nur  Motetten  mit  autorisierten  Texten 
zulassig  seien,  war  man  bald  einig.  Mehr  Schwierigkeiten  machte 
die  vom  Kardinal  Boi'romeo  abermals  zur  Sprache  gebrachte  Un- 
verstandlickkeit  der  Texte.  Es  wurde  bemerkt :  das  Problem 
miisse  also  gar  wobl  zu  losen  sein,  da  man  in  Costanzo  Festas 
Tedeum,  in  Palestrinas  Improperien  jedes  Wort  deutlich  ver- 
nebme.  Die  Sanger  meinten  dagegen,  so  gar  einfach  sei  die 
Sache  denn  docb  nicbt.  In  textreicberen  Satzen,  wie  dem  Gloria, 
dem  Credo,  konne  man  das  kiinstlickere  Tongewebe  unmoglicb 
vollig  entbebren,  wenn  man  nicbt  in  unleidlicbe  Monotonie  binein- 
geraten,  und  wenn  man  die  Figuralmusik  iiberbaupt  beibebalten 
wolle.  Endlicb  kam  man  iiberein,  einen  praktiscben  Versucb  zu 
macben.  Es  mag  wobl  Karl  Borromeo  gewesen  sein,  welcher 
jetzt  den  Namen  Palestrinas  nannte  —  der  Kardinal  war  be- 
kanntlich  Neffe  des  Papstes ,  und  bei  letzterem  batte  sicb  Pa- 
lestrina durcb  die  Improperien  in  grofie  Gunst  gesetzt ;  seine 
sechsstimmige  Messe  iiber  das  ut  re  mi  fa  sol  la  hatte  er  nicbt 
lange  vorber  —  1562  —  dem  Papst  Pius  IV.  uberreicht  —  sie 
batte  diesen  und  die  Kardinal  e  entziickt,  besonders  das  „Cruci- 
fixus"  —  gleich  dem  „Pleni"  derselben  Messe  einer  der  sera- 
pbiscben  Satze  Palestrinas  firr  zwei  Soprane  und  zwei  Altos,  und 
in  der  Tat  von  so  feiner  Belebung  und  so  berrlicbem  Wobl- 
klang,  dafi  sicb  bier  der  Meister  der  Marcellusmesse  schon  ganz 
bestimmt  ankiindigt.  Bemerkenswert  ist  es  jedenfalls,  dafi  gerade 
diese  Messe  in  Erinnerung  kam,  denn  sie  konnte,  wie  sie  war, 
fiiglich  scbon  fur  die  gliickliche  Losung  des  auf  die  Tages- 
ordnung  gesetzten  Problems  gelten.  Was  in  diesem  sebr  be- 
deutenden  Tonwerke  der  eigentlicben  Satzkunst  angehort,  ist 
weniger  ein  verwickeltes  Tongewebe,  als  hauptsachlick  das  un- 
aufborlicbe  Auf-  und  Niedersteigen  des  Hexacbords,  von  welchem 
die  Messe  den  Namen  bat  —  die  vorkommenden  imitatoriscb  in 
einander  greifenden  Motive  und  Gange,  aucb  wo  sie  sich  wie  im 
Sanctus  zu  reicberen  Bildungen  verscblingen,  sind  durcbweg  von 
klarer  Durcbsicbtigkeit.  Die  textreicben  Satze  des  Et  in  terra 
und  Patrem  aber  sind,  abnlicb  den  alteren  Messen  Mater  patris 
von  Josquin  und  de  Dringbs  von  Brumel  vorwiegend  fast  nacb 
Art  einfacber  Falsibordoni  als  scblicbte  Harmoniefolgen,  Note 
gegen  Note,    Accord  nacb  Accord  gehalten.     Das  „Obligo';   des 
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ut  re  usw.  hat  auf  die  Gestalt,  welche  die  Komposition  annahm, 
fiihlbar  eingewirkt ;  die  Messe  hat  dadureh  stellenweise  etwas 
an  Krystallbildungen  und  deren  architektonisch-gebundene  Regel- 
mafiigkeit  Erinnerndes  bekommen.  Vorziiglick  gilt  solches  von 
dem  aufierst  fein  und  meisterhaft  gearbeiteten  vierstimmigen 
Benedictus.  Fur  den  zweiten  Sopran  ist  sie  vollig  eine  Solfeggir- 
iibung,  und  wenn  er  im  Osanna  sein  ut  re  mi  fa  usw.  dreimal 
nacheinander  in  schweren  Doppeltaktnoten  (Breven)  auf-  und 
absteigen  lafit,  wenn  er  im  Sanctus  sich  eben  so  einfiihrt,  sofort 
aber  sein  Hexachord  in  Taktnoten  (Semibreven)  und  zwar  zu  je 
drei  auf  einen  Ton  gruppiert,  wiederholt  usw.,  so  konnte  man 
glauben ,  auf  altniederlandisches  Territorium  geraten  zu  sein. 
Auch  der  Zug  mahnt  an  Altniederlandisches,  dafi  ofter  mit  kleinen 
aus  einem  Fragment  der  Skala  gebildeten  Imitationen  gespielt 
wird,  und  daB  zuweilen  eine  im  vollen  Flufi  befindliche  Stimme 
plotzlich  auf  zwei,  drei  schweren  Breven  stockt  —  dann  sich 
wieder  in  Bewegung  setzt.  Die  Zierlust ,  die  an  elegant  ge- 
schnitztem  und  gemeifieltem  Ornament  ihre  Freude  hat ,  macht 
sich  auch  noch  fiihlbar ;  am  auffallendsten  im  Benedictus,  wo 
sich  den  drei  gegen  den  unermudlich  solfeggierenden  Sopran 
kontrapunktierenden  Stimmen  ein  zierliches  Gruppetto  von  vier 
Achtelnoten  —  ein  wahrer  Rokokoschnorkel  —  wie  eine  Berlocke 
anhangt.  Das  Hexachord  ist  durchweg  sehr  sinnreich  beniitzt  — 
im  Benedictus  beginnt  der  Alt  mit  dem  Hexachordum  naturale, 
gleich  auf  die  dritte  Note  des  mi  setzt  im  zweiten  Tempus  der 
Sopran  mit  dem  ut  des  harten  Hexachords  an,  also  eine  formliche 
Antwort  im  Fugenstil,  was  der  Tenor  und  der  Bafi  sofort  regel- 
richtig  aufnehmen  und  fortsetzen.  Im  letzten  Agnus  wird  das 
Hexachord  zum  „ Canon  in  Subdiapente"  und  der  Satz  dadureh 
siebenstimmig.  Das  Crucifixus  kombiniert  die  Stimmenfiikrung 
vollends  zu  einem  Spiel  in  Engfiihrung  und  Verkehrung  einander 
folgender  und  begegnender  Hexachorde.  Die  Textlegung  verrat 
durchaus  eine  besondere  Sorgfalt,  und  das  Streben,  die  Worte 
ganz  deutlich  horbar  zu  machen,  wie  denn  in  dieser  Beziehung 
diese  Messe  kaum  noch   etwas  zu  wunschen  ubrig  lafit. 

Die  Herren  der  geistlichen  Kommission  batten  kaum  Einsicht 
genug  in  die  Technik  der  Gesangskunst,  urn  zu  wissen,  dafi  das 
deutliche  Verstehen  der  Textesworte ,  auf  welches  sie  so  sehr 
drangen,  fiir  die  Horer  nicht  allein  von  der  Art  des  Tonsatzes, 
sondern  auch,  und  zwar  hauptsachlich,  von  dem  Punkte  abhangt, 
ob  die  Sanger  gut  vokalisieren  oder  nicht.  Die  Anklage  gegen 
die  Figuralmusik  war  aber  einmal  erhoben ,  und  schwerlich 
werden  die  Kommissare  auf  die  Tatsache  geachtet  haben,  dafi 
selbst  der  Vortrag  des  Evangeliums  im  Lektionston  durch  den 
Priester    am    Altar    in    sehr    vielen  Fallen    oft    genug    noch   un- 
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verstandlicher  bleibt,  als  die  komplizierteste  Fuge  eines  Sanger- 
chors,  und  man  nicht  weiB,  ob  man  Matthaus,  Markas,  Lukas 
oder  Johannes  zu  koren  bekommt.  Die  Komponisten  ihrerseits 
begannen  schon  zur  Zeit  Josquins  die  Noten  wenigstens  in 
Motetten ,  im  Gloria  und  Credo  der  Messen  oft  mit  grofierer 
Sorgfalt  fiir  den  Text  und  zuweilen  so  zu  ordnen,  dafi  sie  die 
Textlegung  den  Ausfiihrenden  fast  mit  zwingender  Notwendigkeit 
fertig  entgegenbrachten ,  richtiger  Akzent ,  feste  Deklamation 
kamen ,  wenn  nicbt  unbedingt ,  so  doch  mebr  und  mehr  zur 
Geltung  —  und  wenn  zu  Anfang  des  siebzebnten  Jabrhunderts 
die  gelehrten  Nackfolger  der  Humanisten  gerade  uber  diesen 
Punkt  von  den  alteren  Meistern  nicbt  genug  Schlimmes  zu  sagen 
wufiten,  so  lag,  abgeseben  davon,  dafi  ibre  Ausstellungen  keines- 
wegs  ganz  unbegriindet  waren,  der  Grund  ihres  Tadels  mehr  in 
der  vernachlassigten  schulgerecbten  Prosodie,  als  im  verfehlten 
Akzent.  Wie  wohlgefallig  wurde  es  nicbt  an  Tommaso  Bajs 
„Miserere"  bemerkt  und  laut  gepriesen :  „dafi  man  darin  so 
genau  die  lange  und  die  kurze  Silbe,  nebst  der  „Anceps"  nach 
striktester  Scbulregel  unterscbeide  ! " 

Palestrina  stand  durcb  seine  Improperien,  die  Hexachord- 
messe  und  wobl  aucb  durcb  andere  Kompositionen  in  bedeutendem 
Anseben.  Man  batte  zwei  seiner  Motetten  in  die  grofien  Chor- 
biicber  der  Sixtina  aufgenommen  —  eine  Ehre,  wie  sie  nur  ent- 
scbiedenen  Meisterstiicken  widerfuhr ,  eine  Art  musikalischer 
Beatifikation.  Es  war  die  Motette  zu  fiinf  Stimmen  Beatus 
Laurentius,  mit  dem  rituellen  Cantus  firmus  als  Tenor,  und  die 
secbsstimmige  Estote  fortes  in  bello  mit  einem  streng  durcbge- 
fuhrten  Kanon  zwiscben  Tenor  und  Alt ,  kunstvolle  Tonsatze 
also,  wie  man  von  einem  Meister  verlangte.  Zudem  wurde  in 
Palestrinas  Tonstiicken  ein  Scbonheitssinn ,  ein  Klangzauber 
fiihlbar,  der  audi  dem  einfachen  Horer  auffallen  mufite.  Was 
die  Kirchenfursten  in  der  Solmisations-Messe  „hingerissen"  batte, 
war  sicher  nicht  der  sehr  kunstreicbe  Aufbau  von  Tonen  auf 
die  Guidoniscben  Silben ,  sondern  der  edle  Wobllaut ,  welcber 
iiber  dem  Ganzen  scbwebte. 

Den  Meister  also ,  welcbem  man  nach  seinen  bisherigen 
Leistungen  das  Beste  zutrauen  konnte,  lieB  Karl  Borromeo  rufen, 
eroffnete  ihm  den  ehrenvollen  Auftrag  und  legte  es  ihm  warm 
ans  Herz,  „er  moge  doch  ja  seine  ganze  Fahigkeit  aufbieten, 
damit  der  Papst  und  die  Kardinale  der  Musik  ihren  Schutz  nicht 
entziehen."  So  muBten  ein  Papst,  ein  Kaiser,  ein  Heiliger  und 
ein  genialer  Musiker  zusammenwirken ,  um  der  Musik  in  der 
Kirche  eine  bleibende  Statte  zu  erhalten  —  man  verliert  sich  in 
nicht  abzusehende  Konsequenzen,  wenn  man  sich  vorstellt,  wohin 
ein  Verbot  gefiihrt  haben  wiirde !     Palestrina  ging  ans  Werk  — 
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es  lafit  sich  denken,  wie  ihn  die  Aufgabe  ganz  erfiillte.  „Do- 
mine  illumina  oculos  meos"  betete  er  —  er  hat  diese  "Worte 
nachher  zum  Motto  der  ersten  der  drei  Probemessen  gewahlt, 
die  er  komponiert ;  denn  statt  der  bestellten  einen  schrieb  er 
gleicb  drei  Messen,  jede  zu  sechs  Stiminen,  und  legte  sie  den 
Kommissarien  vor.  Die  Taktik ,  welche  Palestrina  dabei  be- 
obachtet,  lafit  den  sicheren  Blick  des  Genies  erkennen.  "Wahrend 
die  erste  Messe  J)  durchaus  ganz  einfache,  alterturnliche,  strenge 
Formen  zeigt,  und  die  Absicht,  einen  vereinfachten  Stil  nach 
einem  vorgefaBten  Plane  zu  scbaffen  darin  deutlicb  ausgesprocbeu 
ist,  wei"den  in  der  zweiten  Messe  in  den  Gegenthemen  scbon 
wieder  reicbere  Notengruppen  in  Bewegung  gesetzt ;  das  Ganze 
gewinnt  ein  leichteres,  freieres  Ansehen,  und  wirksam  kontrastiert 
gegen  die  erbabene  strenge  Wurde  der  ersten  Messe  die  zweite 
durcb  zarte  Innigkeit  und  eine  beinabe  schuchterne  Anmut. 
In  der  dritten  Messe  aber,  der  von  Palestrina  in  Erinnerung  an 
den  der  Kircbe  leider  scbon  nach  21  Tagen  entrissenen  edeln 
Marcellus  II.,  der  zuerst  unter  den  Papsten  jener  Zeit  „den 
Gottesdienst  zu  seiner  echten  Feierlicbkeit  zuriickzufuhren  be- 
dacht  war",2)  Missa  Papae  Marcelli  genannten,  schwingt  sich 
der  Meister  zur  vollen  Hohe  empor. 

Am  28.  April  1565  wurde  in  Gegenwart  der  acht  Kardinale 
im  Palaste  des  Kardinals  Vitellozzo  die  Probe  der  drei  Messen 
vorgenommen.  Das  Interesse  der  kunstverstandigen  Yersanimlung 
steigerte  sich,  wie  in  den  Messen  das  Interesse  der  Komposition 
stieg,  und  wurde  zum  hochsten  Anteil  bei  der  Marcellusmesse. 
Dies  sei  der  wahre,  lange  gesuchte,  jetzt  erst  gefundene  Kirchen- 
stil.  —  Und  dennoch  darf  man  sagen,  daB  sich  die  ehrwiirdige 
Kommission  tauschte.  Was  sie  hinrifi,  war  nicht  ein  neuer, 
unerhorter  Stil 3)  —  es  war  der  Zauber  des  Wohlklangs,  das 
Mysterium  reiner  Schonheit,  was  hier  so  unwiderstehlich  wirkte. 


1)  Sie  wui-de  1600  bei  Hieronymus  Scotos  Erben  in  Venedig 
gedruckt. 

2)  Rancke,  Papste  I.  Teil  S.  278.  Kardinal  Marcello  Cervini  — 
hernach  Papst  Marcell  II.  —  war  der  tugendhafte  Kirchenfiirst,  „der 
die  Reformation  der  Kirche,  von  der  die  anderen  schwatzten,  in  seiner 
Person  darstellte".  Man  sieht,  wie  tief  bedeutungsvoll  und  wohl- 
gewahlt  der  Name  „Missa  Papae  MarcelU"  ist  und  eine  ganz  andere 
Bedeutung  hat,  als  die  gewohnliche  Meinung  annimmt,  die  darin  nur 
einen  Akt  der  Dankbarkeit  Palestrinas  gegen  seinen  ehemaligen  Gonner 
erblickt. 

3)  Palestrina  selbst  glaubte  ganz  ehrlich  bier  einen  neuen  Stil 
geschaffen  zu  haben.  In  der  Dedikationsvorrede  des  zweiten  Bandes 
seiner  Messen  (1567  bei  den  Briidern  Dorici   zu  Rom)   sagt  er:    ,.Gra- 

.vissimorum  et  religisiosissimorum  hominum  secutus  consilium  ad  sanc- 
tissimum  missae  sacrificium  novo  modorum  genere  decorandum  omne 
meum  studium,  operam  industriamque  contuli." 
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Die  Kardinale  waren  einig ,  daB  Palestrinas  Messen  alien 
Wunschen  voile  Rechnung  trugen,  und  erklarten  den  Sangern, 
„da6  sie  keinen  Grund  finden  in  der  Kirchenmusik  eine  Ver- 
anderung  anzuraten ;  dock  sollen  die  Sanger  stets  bedacht  sein 
ahnliche  Werke,  wie  die  eben  gehorten,  fiir  den  Gottesdienst 
zu  wahlen."  Kardinal  Borromeo  aber  erstattete  seinem  Oheim, 
dem  Papste ,  Bericht  iiber  den  giinstigen  Erfolg  der  vorge- 
noramenen  Probe  und  aufierte  sich  besonders  iiber  die  dritte 
Messe  in  Ausdriicken  der  Bewunderung.  Pius  IV.  war  auBerst 
begierig  das  neue  Werk  zu  horen.  Ein  Te  Deum ,  das  am 
19.  Juni  1565  wegen  des  Biindnisses  des  papstlichen  Stubles 
mit  den  Schweizer  Eidgenossen  gefeiert  wurde,  bot  dazu  Gelegen- 
beit.  Kardinal  Karl  Borromeo  zelebrierte  am  Altare,  der  Pabst 
und  die  Wiirdentrager  der  Kircbe  waren  anwesend.  Die  Eeier 
fand  in  der  Sixtinischen  Kapelle  statt.  Pius  war  auBerst  er- 
griffen  —  er  batte  gemeint  die  Chore  der  Engel  zu  boren. 
Das  Wort,  welches  er  nach  der  Auffuhrung  zu  den  Kardinalen 
sprach,  ist  berubmt  geworden :  „Das  sind  die  Harmonien  des 
neuen  Gesanges,  welchen  der  Apostel  Johannes  aus  dem  himm- 
lischen  Jerusalem  tonen  horte,  und  welche  uns  ein  irdischer 
Johannes  im  irdischen  Jerusalem  horen  lafit."  ]) 

[Soviel  glaubte  Ambros  aus  Bainis  Darstellung  als  zutreffend 
ubernehmen  zu  diirfen.  DaB  der  Hergang  so  war,  wie  Ambros  hier 
erzahlt,  daB  Palestrina  auf  die  angegebene  Weise  in  die  Reform 
hineingezogen  wurde,  ist  weder  unmoglich,  noch  unwahrscheinlich 

—  nur  ist  es  bis  jetzt  durch  keinerlei  Dokumente  bewiesen.  Sicher 
ist  nur  Eolgendes :  Die  acht  Kapellsanger  verhandelten  mit  den 
Kardinalen  Vitelli  und  Borromeo,  hauptsachlich  iiber  geschaftliche, 
Verwaltungsangelegenheiten.  Von  den  Erorterungen  iiber  kiinst- 
lerische  Eragen  ist  nichts  bekannt.  Es  ist  nicht  einmal  sicher, 
daB  bei  der  ausschlaggebenden  Vorfiihrung  vor  den  beiden 
Kardinalen  Palestrinas  drei  Messen  iiberhaupt   gesungen  wurden 

—  iiber  das  Programm  dieser  Veranstaltung  schweigen  die 
Akten.  Auch  daB  die  Messe  ut  re  mi  fa  schon  friiher  auf  die 
Kardinale  groBen  Eindruck  gemacht  habe,  ist  nicht  bewiesen. 
TJberhaupt  erscheint  es  schon  verdachtig,  daB  Palestrina,  die 
Hauptperson,  nicht  von  vorneherein  zu  den  Beratungen  nebst 
seinen  Kollegen  hinzugezogen  wurde,  wenn  es  sich  wirklich  um 
kiinstlerische  Fragen  handelte.  Nicht  einmal  das  SchluB-  und 
Glanzstiick    der    Bainischen  Erzahlung    ist    beglaubigt,    daB    vor 


1)  —  „queste  dovettero  esser  armonie  del  cantico  nuovo,  che 
Giovanni  l'apostolo  udi  cantare  nella  Gierusalemme  trionfante,  delle 
quali  un  altro  Giovanni  ci  da  un  saggio  nella  Gierusalemme  viatrice". 
Man  moge  sich  erinnern,  daC  Palestrinas  Taufname  Giovanni  Pier- 
luigi war. 
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dem  Papst  am  19.  Juni  1565  die  Marcellusinesse  gesungen 
wurde,  —  in  den  Akten  heifit  es  nur,  dafi  an  jenem  Tage  der 
Kardinal  Borromeo  vor  dem  heiligen  Vater  die  Messe  zelebriert 
habe,  was  gesungen  wurde  ist  nicht  erwahnt.  So  wird  wobl 
auch  die  Aufierung  des  Papstes  iiber  die  bimmliscben  Harmonien 
mit  Vorsicbt  aufzunehmen  sein.  1)] 

Durcb  ein  Motuproprio  ernannte  der  Papst  den  Meister 
dieses  Werkes  zum  „ Compositor"  der  papstlichen  Kapelle,  wo- 
durch  sein  bisheriger  Gehalt  von  5  Scudi  87  Bajocchi  des 
Monats  durch  eine  Zulage  von  3  Scudi  13  Bajocchi  auf  die 
Summe  monatlicher  9  Scudi  erhohet  wurde !  —  Nach  solchen 
ziffermafiigen  Daten  ist  es  schwer  begreiflich,  woher  Palestrinas 
in  neuerer  Zeit  behauptete  „Wohlhabenheit"  hergekommen  sein  soil! 

[Ambros  vergifit  jedoch,  dafi  diese  9  Scudi  eine  „Pension" 
sind,  nicht  ein  Gehalt  —  denn  Palestrina  war  bis  1571  ange- 
stellter  Kapellmeister  an  S.  Maria  Maggiore  und  bezog  von 
dieser  Hauptstellung  her  noch  ein  nicht  unansehnliches  Gehalt, 
zu  dem  seine  Pension  als  Nebeneinnahme  hinzukam.  Dafi 
Palestrina  um  diese  Zeit  als  „ Compositor"  der  papstlichen 
Kapelle  angestellt  war ,  ist  eine  der  vielen  unhaltbaren  Be- 
hauptungen  Bainis.  Beweise  dafur  sind  nicht  vorhanden.  Die 
Pension  von  der  papstlichen  Kapelle  her  ist  anzusehen  teils  als 
Schmerzensgeld  fur  die  plotzliche  Entlassung  i.  J.  1555  aus 
dem  Sangerkollegium,  teils  als  Entgelt  fur  die  Kompositionen, 
die  Palestrina  den  Papsten  widmete.] 

War  die  Marcellusmesse  etwa  ein  Tonwerk,  durch  welches  die 
ersteu  Messen,  und  insbesondere  die  gepriesene  Messe  iiber  das 
Hexachord,  so  sehr  in  den  Schatten  gestellt  wurden,  dafi  sie  nur 
noch  die  Bedeutung  eines  „uberwundenen  Standpunktes"  behielten, 
und  dafi  Palestrinas  wahre  Bedeutung  erst  mit  jener  Muster-  und 
Meistermesse  beginnt?2)  Die  Zeitgenossen  konnen  es  gedacht 
haben  —  der  TJmstand,  dafi  die  Improperien  dauernd  eines  der  be- 
riihmtesten  und  ergreifendsten  Stiicke  des  Charfreitags  in  der 
Sixtinischen  Kapelle  gebildet  haben,  lafit  indessen  erkennen,  dafi 
man  den  Palestrinastil  nicht  erst  von  der  Marcellusmesse  an  da- 
tierte.  Wohl  aber  hat  sich  an  letztere  das  stets  wiederholte  Wort 
gekniipft :    ..Palestrina,  der  grofie  Reformator  der  Kirchenmusik". 


1)  Ausfiibrliches  iiber  alle  diese  Punkte  moge  man  nachlesen  bei 
Haberl:  „Die  Kardinalskommission  von  1564  und  Palestrinas  Missa 
Papae  Marcelli"  (Kirchenmusik.  Jahrb.  1892);  auch  bei  Michel  Brenet, 
Palestrina.     Biographie,  Paris  1906.    (L.) 

2)  Man  wird  unwillkiirlich  an  die  Beethovener  der  „Linken"  er- 
innert,  welche  ihren  Meister  auch  erst  von  der  „Eroica"  an  gelten  lassen, 
wenn  sie  nicht  gar  erst  bei  der  „neunten  Syinphonie"  und  den  letzten 
Quartetten  anfangen! 
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Die  noch  immer  zah  festgebaltene  Vorstellung,  als  sei  die  Musik 
bis  auf  Palestrina  ein  Haufwerk  trockener,  dem  kombinierenden 
Verstande  abgequalter  Kunste  gewesen,  obne  Schonbeit,  obne 
"Woblklang,  bedarf  keiner  "VYiderlegung.  Ganz  kann  iiberdies 
der  Tonsatz  zu  keiner  Zeit  die  geschmabten  „Satzkiinste"  ent- 
bebren,  wenn  er  nicbt  zur  flacbsten  Liedelei  entarten  soil.  Von 
Josquin,  bei  dessen  Ableben  Palestrina  sieben  Jabre  zablte,  bis 
auf  Palestrina  drangt  sicb  eine  Fiille  von  Meisterwerken  —  die 
beim  Konzil  bebandelte  Frage  batte  mit  dem  Kunstwert  und 
der  Scbonheit  der  damaligen  Musik  eigentlicb  nicbt  das  mindeste 
zu  tun,  sie  betraf  die  Restaurierung  des  gregorianiscben,  offiziellen 
Kirchengesanges,  aus  dem  sicb  der  Figuralgesang  als  etwas 
Neues,  aus  ibm  Entsprossenes,  aber  von  ibm  selbst  Gimndver- 
scbiedenes  entwickelt  batte  —  daB  die  Kanons,  Nacbabmungen 
usw.  nicbt  aus  Riicksichten  des  guten  Geschmacks,  sondern  des- 
wegen  angefocbten  wurden,  weil  man  fand,  es  werde  durcb  sie 
das  Wort  des  Ritualtextes  fur  die  Zuborer  undeutlicb.  Die 
musikfeindlicbe  Fraktion  des  Konzils  batte,  wenn  sie  anders 
nocb  batte  mitreden  diirfen,  ebenso  gut  Palesti'inas  Musik,  und 
zum  guten  Anfang  gleicb  die  Missa  Papae  Marcelli  ablebnen 
miissen. 

Andererseits  werden  wir  seben,  dafi  die  Satzkiinste  nacb 
wie  vor  geubt,  und  zu  Anfang  des  17.  Jabrbunderts  sogar  zur 
gedenkbai'sten  Hobe  getrieben  wurden.  Aber  eine  Reform  trat 
docb  wiiklicb  ein.  In  dem  konservativen  Rom  mogen  die  alteren 
Arbeiten  baufig  auf  dem  Repertoir  gestanden  baben.  Mit  dem 
Verbote  Messen  zu  singen,  denen  irgend  ein  Volkslied  zugrunde 
lag,  war  scbon  ein  stattlicher  Teil  von  Tonwerken  aufier  Kurs 
gesetzt  —  Messen  mit  eingemiscbten  „Tropen"  batten,  selbst 
wenn  man  sie  nacb  Ausscbeidung  der  eingemischten  fremden 
Textesworte  batte  beibehalten  wollen,  eine  neue  miibsame  Text- 
legung  an  alien  jenen  Stellen  erfoi-dert,  wo  sie  zur  „Kircben- 
musik  obne  Worte"  geworden.  Festa,  Morales  und  andere 
trefflicbe  Meister,  deren  Werke  in  der  Tat  ein  dauerndes  Be- 
sitztum  der  papstlicben  Kaj^elle  geworden  sind,  boten  fur  den 
Ausfall  reicben  Ersatz,  Palestrina  war  in  seinem  langen  Leben 
iiberaus  fleifiig,  neben  ihm  Vittoria,  Anerio,  Soriano  und  wie 
die  Meister  der  romiscben  Scbule  alle  heifien.  So  trat  eine 
ganze  Generation  der  glanzendsten  Talente  bervor,  die  alteren 
Meister  aber  traten  in  den  Hintergrund,  und  die  Reform  war 
vor  allem  eine  Reform  desRepertoirs  der  papstlicben 
Kapelle.  Insofern  sich  der  Musikstil,  der  Gescbmack  anderte, 
geschah  diese  Anderung  allmablicb,  nacb  dem  nattirlicben  Verlauf 
der  Entwicklung  der  Kunst,  aber  nicbt  nach  einem  von  Kar- 
dinalen  und  papstlichen  Sangern  zusammengestellten  Programme. 
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In  der  Marcellusmesse  zog  Palestrina  gleichsam  die  Sunime  der 
neuen  Erwerbungen  der  Kunst  zusammen.  Palestrina  hatte  nur 
sechs  Jahre  langer  auf  Erden  zu  wandeln  gebraucht,  um  einen 
TJmschwung  zu  erleben,  gegen  welchen  seine  Reform  gar  nicht 
in  Betracht  kommt,  denn  wo  er  und  seine  Kunstgenossen  auf 
dem  historisch  IJberlieferten  weiter  bauten,  und  es  als  feste 
Grundlage  beibehielten,  wurde  in  Florenz  radikal  aufgeraumt, 
ein  ganz  anderes  Fundament  der  Kunst  gelegt,  und  mit  dem 
bisberigen  so  grundlich  gebrochen ,  dafi  man  ibm  alle  Be- 
rechtigung  absprach,  dafi  G.  B.  Doni  in  einem  Moment  von 
Aufricbtigkeit  unverbliimt  Palestrinas  Kompositionen  als  bar- 
bariscbe  Produkte  bezeicbnete ;  dafi  scbon  1643  der  Romer 
Pietro  della  Valle  sie  auBer  Gebraucb  gesetzt  und  als  „Anti- 
quitaten  ins  Museum"  gestellt  wissen  will ,  dafi  eben  damals 
wirklicb  durch  einen  musikalischen  Cbax-latan,  den  Lautenschlager 
Hieronymus  Kapsberger,  ein  ungescbickter  Versuch  gemacht 
wurde,  Palestrinas  Musik  aus  der  papstlicben  Kapelle  heraus- 
zudrangen  —  ein  Unternehmen,  das  zum  Gliick  an  dem  "Wider- 
stande  der  Sanger  scbeiterte. 

Yenedig,  neben  Bom  die  zweite  musikaliscbe  Hauptstadt 
Italiens,  lieB  sicb  („siamo  Yeneziani  e  poi  Cristiani")  aucb  in 
Sachen  der  Musik  von  Pom  nicbts  vorschreiben  —  nacb  Deutsch- 
land  wirkte  Venedig  mebr  hiniiber  als  Rom  —  in  Frankreicb  lag 
die  Musik  fur  den  Moment  nabezu  brach,  das  protestantiscbe 
Deutschland  und  England  waren  am  wenigsten  geneigt,  sicb 
Tridentiner  Bescbliissen  zu  fugen  —  so  blieb  fur  die  „  Re  form" 
kaum  ein  anderer  Boden  iibrig,  als  Rom  selbst.  H  i  e  r  reiht 
sicb  allerdings  eine  lange  Reihe  glanzender  Namen  und  "Werke 
an  Palestrina ;  der  „Palestrinastil"  ist  der  Stil  der  romischen 
Scbule.  Zwar  nicbt  in  Rom,  aber  anderwarts  wurden  trotz 
des  Verbotes  Messen  uber  weltlicbe  Gesange  nocb  lange  Zeit 
komponiert.  Orlando  Lasso  hat  ibrer  eine  ganze  Menge,  Lodovico 
Balbi  schrieb  1595  eine  Messe  uber  „fuggite  il  sonno"  —  nocb 
1658  erscbien  bei  Robert  Ballard  in  Paris  eine  von  Cbarles 
d'Helfer  uber  das  Lied  „lorsque  d'un  desir  curieux"  gemodelte 
Messe.  Karl  Luython  bracbte ,  dem  Yerbot  des  Einmiscbens 
fremder  Textesworte  stracks  zuwider,  Rudolf  II.  seine  Huldigung 
in  einer  Messe  dar ,  wo  (das  Crucifixus  allein  ausgenommen) 
bestandig  in  den  Ritualtext  bineingesungen  wird :  „  Caesar  vive 
faxit  Deus  noster,  clamant  omnes  gentes".  Eine  andere  Messe 
von  ihm  beiBt :  „Tirsi  moris  volea".  Ja  in  Rom  selbst  scbloB 
noch  tief  im  17.  Jahrbundert ,  wo  die  tridentiner  Bescbliisse 
liber  Musik  balb  vergessen  waren,  Carissimi  die  lange  Reibe 
der  Omme-arme-Messen  mit  einem  zwolfstimmigen  Pracbtstiick. 
Palestrina,    welcber    das    Yerbot    besser    kennen    muBte,    als  ein 
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anderer,  brauchte  bei  seiner  Messe  uber  Ferraboscos  „Jo  mi  son 
giovmetta"  (Text  von  Bocaccio)  die  unschuldige  List,  sie  einfach 
„Missa  primi  toni"  zu  nennen J)  —  aber  sogar  auch  er  liefi 
seine  Missa  omme-arme  unter  dem  wabren  Namen  drucken  — 
das  Verleugnen  batte  bei  dem  allbekannten  Liede  eben  nicbts 
geholfen.  Im  fiinften  Bucbe  der  Messen  Palestrinas,  welcbes 
erst  1590,  also  lange  nacb  eingetretener  voller  Gesetzesgiiltigkeit 
der  Tridentiner  Beschliisse,  in  Rom,  vom  Meister  selbst  heraus- 
gegeben,  erscbien,  findet  sich  eine  Messe  nasce  la  gioia  mia  — 
im  neunten  Buche  (1599)  eine  Messe  vestiva  i  colli,  im  zebnten 
Bucbe  (1600)  eine  Messe  gid  fit  chi  m'  ebbe  cara,  im  elften 
(1600)  eine  Messe  Argande  lieta  sperai,  im  zwolften  (1601)  eine 
Messe  qual  e  il  pitt  grand'  amor  -). 

Palestrinas  Mission  war  eine  ganz  andere,  als  zu  zerstoren 
und  zu  beseitigen  —  er  kam  um  zu  vollenden.  Man  kann  es 
nicht  nacbdrucklicb  genug  betonen,  daB  er  die  letzte,  hochste 
Bliite  einer  Jabrbunderte  langen  Entwicklung  ist,  deren  ganze 
Triebkraft  dahin  ging,  endlicb  ihn  hervorzubringen.  Das  Wort 
Goetbes  uber  Raphael  Sanzio,  welcber  der  langsam  und  allmahlich 
gebauten  Pyramide  endlicb  ,,den  Gipfel  aufsetzte,  liber  und  neben 
dem  kein  anderer  steben  mag"  —  gilt  bedingt  auch  von  Pa- 
lestrina —  bedingt :  weil  neben  ibm  allerdings  eine  ganze 
glorreicbe  Schaar  von  Meistern  seiner  ■ —  der  romiscben  — 
Schule  und  Ricbtung  steht,  welche  in  Beziebung  auf  ihn  eine 
ganz  andere  Bedeutung  haben ,  als  die  Schiiler  Raphaels  — 
Giulio  Romano  nicht  ausgenommen  - —  neben  ihrem  Meister. 
Seiner  Schreibweise  nach  ist  Palestrina  ein  direkter  Abkommling 
der  (franzosisch)  -  niederlandischen  Schule.  DaB  er  die  Werke 
der  alter  en  Niederlander  zum  Gegenstande  eifriger  und  tiefer 
Studien  gemacht,  lehren  seine  eigenen  zur  Geniige.  Er  studierte 
sie,  wie  der  Maler  alte  Kunstwerke  studiert  —  es  sind  nicht 
die  Meister  der  unmittelbar  vorhergegangenen  Periode,    welchen 


1)  Unter  ihrem  richtigen  Xamen  steht  diese  Messe  in  der  neuen 
Ausgabe  von  1598.    (L.) 

2)  Leicht  nachzuerzahlende  Geschichten  haften  den  schlagendsten 
Widerlegungen,  klar  vorliegenden  Tatsachen  zum  Trotz  unausrottbar. 
In  S.  Kleins  1873  erschienener  Biographie  Sixtus  des  Fiinften  ist  Seite 
24  zu  lesen:  „wahrend  seines  zweiundzwanzigtagigen  Pontificates  fand 
Marcell  II.  Zeit,  den  Nepotismus  zu  verdammen  und  die  Einmischung 
der  Papste  in  politische  Angelegenheiten  zu  tadeln;  die  ganz  ent- 
artete(!)Kirchenmusik  gedachte  eraus  demGottesdienste 
zu  verbannen;  sie  wurde  gerettet  durch  Pierluigis  un- 
sterbliches  Meisterwerk,  die  Missa  Papae  Marcelli".  Sehr 
richtig  sagt  Fetis:  „Si  l'on  admettait  l'anecdote  du  pape  Marcel,  il 
faudrait  supposer,  que  Palestrina  a  sauve  deux  fois  la  musique  re- 
ligieuse  de  l'anatheme,  dont  l'on  voulait  la  frapper",  namlich  unter 
Papst  Marcellus  II.  und  unter  Pius  IV. 
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er  seine  Aufmerksamkeit  zuwendet ,  er  greift  nach  Okegheni 
und  Hobrecht  und  nach  denjenigen  "VVerken  Josquins,  in  welcken 
dieser  letztere  als  der  bewunderte  Virtuose  der  Satzkunste  er- 
scheint,  bei  welcbem  „die  Noten  machen  miissen,  was  er  will." 
Die  kiinstlicken  Notierungen  mit  Modus  und  Tempus  und  Pro- 
lation  und  was  die  Mensuralnote  sonst  an  spitzfindigem  Apparate 
bot,  die  thematiscben  Spielereien  mit  regelmaBigen  Notengruppen 
oder  mit  irgend  einem  durchs  ganze  Stiick  eigensinnig  festge- 
baltenen  Motiv,  die  verkehrt  gegeneinander  scbreitenden  Stimmen 
—  das  alles  war  scbon  so  gut  wie  ganz  aus  der  Mode  gekommen. 
Wir  durfen  daher  annehmen,  dafi  Palestrina  aus  eigenern  Lerne- 
trieb  in  den  reichen  Musikarchiven  Boms  suchte  und  fand,  was 
ibm  von  alter  Musik  des  Studiums  wert  schien.  Mouton  war 
bekanntlicb  der  Lieblingskomponist  Leos  X.,  Messen  von  diesem, 
sowie  Stiicke  des  in  dauerndem  und  bobem  Anseben  gebliebenen 
Josquin  kann  Palestrina,  wenigstens  als  Knabe,  gebort  baben. 
Man  darf  ferner  ganz  unbedenklich  behaupten,  daB  Palestrina 
nicbt  geworden  ware,  was  er  ist,  hatte  er  nicbt  die  niederlandische 
Kunst,  und  zwar  die  niederlandische  Kunst  strengster  Bichtung, 
zu  einer  Art  Palastra  gemacht,  welche  seinem  Geiste  die  ihn 
auszeichnende  Schnellkraft  und  Gelenkigkeit  gab.  Die  vollstan- 
dige  Beherrschung  des  Tonsatzes,  selbst  in  seinen  verwickeltesten 
Kombinationen,  welche  Palestrina  auf  diesem  Wege  gewann, 
machte  es  ibm  moglich,  sich  auf  der  Grundlage  des  kunstvollsten 
Tonsatzes,  dessen  Technik  allein  scbon  der  hochsten  BeAvunderung 
wert  ist,  zur  freien  Schonheit  zu  erheben,  und  uns  nirgends 
Last  und  Miihe  des  „Machens"  empfinden  zu  lassen,  sondern 
mit  Gotterleichtigkeit  schaffend,  nicht  allein  die  voile  Kraft, 
sondern  auch  die  ganze  Anmut  seines  Genius  zu  entwickeln. 
Baini  hatte  nicht  Ursache  gehabt  iiber  den  „  squalor  fiammingho" 
zu  klagen,  welchen  Palestrina  erst  loswerden  mufite  —  etwa 
wie  sich  Dante,  nachdem  er  die  neun  Hollenkreise  durchwandert, 
den  Hollenbrodem  vom  Gesicbte  waschen  mufi,  ehe  er  zum 
reinen  Lichte  der  Seligen  emporsteigen  darf.  Palestrina  scheint 
sein  Lebelang  auch  als  Lehrer  den  ~Weg  durch  die  nieder- 
landische Tonkunst  fur  den  richtigen  zur  vollen  Meisterschaft 
gehalten  und  seine  eigenen  Sohne  und  seinen  Bruder  auf  diesem 
Pfade  geleitet  zu  haben.  Er  hatte  drei  Sohne,  Angelo,  Igino 
und  einen  dritten,  von  dem  es,  wie  von  Palestrinas  jungereni 
Bruder,  zweifelhaft  ist,  ob  er  Silla,  oder  ob  er  Bidolfo  geheiBen. 
In  der  Dedikationsvorrede  des  zweiten  Buches  der  Motetten 
(1572),  in  welches  Palestrina  auch  Motetten  Angeli  Petra- 
loysii,  SillaePetraloysii  und  Bodulphi  Petraloysii 
aufnahm,  sagt  er:  „interpositas,  fratris,  liberorumque  meorum 
primitias"  (Igino  besafi  kein  Musiktalent).     Hatte  nun  Palestrinas 
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Vater  nicht  gleichfalls  Petraloysius  geheiBen,  so  lieB  sich  die 
Sache  nach  dem  beigesetzten  Vatersnamen  leicht  entscheiden.  *) 
Kein  Zweifel  aber,  daB  Angelo ,  Silla  und  Rudolf  Schuler 
Palestrinas  waren.  Baini  hat  in  diesen  Familienkompositionen 
zu  seinem  Verdrusse  „steifen  Flamanderstil"  entdeckt,  woraus 
zu  schliefien,  daB  man  diesen  Stil  im  Hause  Palestrinas  nicht 
in  gleichem  Mafie  verabscheute,  wie  sein  ehrwiirdiger  Biograph 
tut.  Das  meiste  Talent  hatte  unverkennbar  Angelo ,  seine 
Motette  nimmt  sich  ganz  gut  aus,  Silla  und  Ridolfo  lieferten 
kaum  mehr,  als  tadellose  Sckularbeiten,  welche  betrachtlichen 
Mangel  an  Erfindung  verraten  —  stellenweise  mag  die  bessernde 
Hand  des  grofien  Lehrers  helfend  eingegriffen  haben.  Mit  diesen 
..Primizien"  war  die  Kunstlerlaufbahn  der  drei  Scholaren  auch 
zu  Ende  —  man  hat  von  ihnen  nichts  weiter  gehort.  2) 

Vieles  in  den  ersten  Messen  sieht  so  vollig  altniederlandisch 
aus,  daB  man  mit  Rucksickt  auf  den  Stil  der  Zeitgenossen  sagen 
kann :  Palestrina  archaisire.  DaB  er  diese  seine  Arbeiten  aber 
etwa  als  bloBe  Studien  angesehen  habe,  ist  durchaus  in  Abrede 
zu  stellen  —  denn  noch  1570,  drei  Jahre  nach  der  Drucklegung 
der  M.  papae  Marcelli,  1567,  nahm  er  in  das  dritte  Buch  der 
Messen  als  erste  Nummer  seine  „M.  omme  arme"  auf  —  eine 
durch  und  durch  niederlandische  Komposition,  aber  sicher  auch 
eine  seiner  groBartigsten ,  ein  wahres  Monumentalwerk. 3)  Zu 
keiner  Zeit  vergiBt  Palestrina,  was  er  seinen  Vorgangern  dankt 
—  mehrere  seiner  Hauptwerke  sind  in  augenscheinlichem  "Wett- 
eifer  mit  alteren  Kompositionen  entstanden.  So  die  Motette 
„Tribularer  si  nescirem"  —  eine  seiner  schonsten,  welche  in 
der  Disposition  des  „i)es  ascendens  in  voce  media"  vollig  dem 
Miserere  Josquins  nachgebildet  ist,  eine  neue  Losung  des  alten 
Problems  im  Palestrinageist ;  die  „Missa  ad  fugam"  mahnt  bis 
selbst  auf  den  Namen  an  die  altere  Josquins  —  eine  dritte 
Namensschwester  ist  in  der  ganzen  Literatur  nicht  zu  finden. 
Zur  „Missa  super  ut  re  mi  fa  sol  la"  scheint  Brumel  mit  der 
seinigen  Anregung  gegeben  zu  haben.  Eine  spatere  von  Soriano, 
die   „Missa  sine  nomine",    ist  gleich  jener  Josquins  eine  durch- 


1)  Die  jetzt  bekannten  Dokumente  bekunden,  daC  Palestrinas 
Bruder  Silla  hieC,  sein  Sokn  Pddolfo.    (L.) 

2)  Die  Sonne  Palestrinas,  Pudolfo  u.  Angelo,  starben  beide  in 
jungen  Jahren,  1572  u.  76.  Igino  iiberlebte  seinen  Vater.  Er  spielte 
bei  der  Verwaltung  des  Nachlasses  spater  eine  unriihmliche  Kolle.  (L.) 

3)  Der  Cacilienverein  in  Regensburg  brachte  sie  vor  Jahren  zur 
Auffiihrung  —  die  Wirkung  war  eine  iiberraschend  machtige  —  kaum 
wagte  man  sich  zu  gestehen :  sie  sei  grofSer  als  die  der  M.  P.  Marcelli. 
Die  Ausfiihrung  ist  iibrigens  eins  sehr  schwierige  Aufgabe.  Trotzdem 
ware  es  wohlgetan ,  die  omme  arme  in  die  eben  wieder  beginnende 
Fortsetzung  der  Proskeschen  Musica  divina  aufzunehmen. 
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gefiihrte  Kauonstudie.  Kanons  mit  Mottos  waren  eine  nahezu 
vergessene  Sache  —  Palestrina  schreibt  dem  Agnus  der  Missa 
brevis  bei :  „Sympbonizabis"  —  der  sechsstimmigen  Motette 
Accepii  Jesus  calicem  gibt  er  die  Beischrift :  Canon :  tres  in 
unum.  In  den  Hymnen  (Ave  maris  stella,  Sancta  et  imma- 
eulata  usw.)  liebt  es  Palestrina,  zwei  Tenore  als  streng  durch- 
gefubrten  Kanon  zu  bebandeln,  wahrend  die  iibrigen  Stimmen 
kontrapunktieren,  und  dabei  sinnreicbe  Anklange  an  die  Motive 
des  Cantus  firmus  zu  den  geistvollsten  Xacbabmungen  verweben. 
Es  bat  ein  sebr  eigentiimliches  Ausseben,  wenn  in  der  Antipbone 
Beatus  Laurentius  der  Tenor  streng  auf  den  kirchlicben  Cantus 
firmus  in  langen  Haltenoten  beschrankt  bleibt,  wozu  die  iibrigen 
Stimmen  das  reicbste  kontrapunktiscbe  Leben  entwickeln.  In 
dem  fiinfstimmigen  Magnificat  des  fiinften  Kircbentons  enthalt 
das  (sechsstimmig  gesetzte)  „Sicut  erat"  ein  ecbt  niederlandiscbes 
Kunststuck :  die  beiden  Tenore  sind  so  gesetzt,  dafi  der  eine 
seinen  Part  geradeaus,  der  andere  aber  diesen  Part  riicklaufig 
singt,  wir  treffen  Kanons  in  Yerkebrtscbritten  —  im  ScbluB- 
satze  des  Magnificat  sexti  toni ,  im  Benedictus  des  Missa  ad 
fugam,  das  Agnus  der  Messe,  „repleatur  os  meum"  ist  ein  ka- 
noniscbes  Duett,  ganz  analog  dem  Benedictus  in  Josquins  M. 
omme-arme  sup.  voc.  mus.,  in  der  Messe  „quem  dicunt  bomines"' 
wird  eine  kurze,  dem  rituellen  Motiv  entnommene  Notengruppe 
immerfort  als  cantus  firmus  wiederbolt.  Diese  altertumelnden 
Ziige ,  welcbe  sogar  scbon  bei  Palestrinas  Zeitgenossen  nicbt 
mebr  vorkommen,  geben  seiner  Musik  einen  eigenen  Reiz,  wir 
erkennen  wieder  die  Analogie  mit  Bapbael,  welcher  gerade  dort 
am  binreiBendsten  ist,  wo  sicb  bei  ibm  die  Nacbklange  der  alten, 
strengen  Scbule,  gemildert  durcb  seinen  bimmliscben  Scbbnheits- 
sinn  und  seine  bolde  Anmut,  zeigen.  Die  beiden  Messen  Ecce 
Sacerdos  magnus  und  Omme-arme  sind  vollig  Studien  uber  die 
allerfeinsten  Feinbeiten  der  Mensuralnotierung.  Im  fiinfstimmigen 
Kyrie  der  zweitgenannten  Messe  (iiber  welcbe  Lodovico  Zacconi 
im  ersten  Teile  seiner  1592  erscbienenen  „Prattica  di  musica1' 
eine  ausfiibrlicbe  Erlauterung  geben  zu  sollen  fur  notig  bielt) 
lafit  Palestrina  (ganz  wie  Josquin)  den  Tenor  im  Temups  per- 
fectum  cum  prolatione,  die  anderen  Stimmen  im  Tempus  per- 
fectum  integri  valoris  singen,  sie  setzen  alle  nacbeinander  mit 
dem  Liedmotiv  auf  den  Intervallen  g-d-b  ein  —  im  Tenor 
debnen  sicb  kraft  des  Taktzeicbens  die  Noten  zu  langatmigen 
Haltetonen.  Im  „Cbriste"  singt  der  Tenor  die  zweite  Halfte 
des  Liedes  unter  dem  Zeicben  des  Halbkreises  mit  Punkt  — 
ebenso  hernacb  im  Sanctus  und  aucb  im  ersten  Teile  des  „Et 
in  terra"  —  die  anderen  Stimmen  des  letzteren  sind  im  Tempus 
imperfectum    diminutum    gesetzt,    welches    sie    im    „Qui    tollis" 
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beibehalten,  wahrend  der  Tenor  sich  im  Teinpus  imperfectum 
integri  valoris  bewegte ;  erst  beim  „in  gloria  Dei  patris  Amen" 
treffen  alle  Stimmen  —  zum  erstenmale  in  der  Messe  —  unter 
dem  gleichen  Taktzeichen  zusammen.  Im  „Pleni"  wechseln 
fortwahrend  eine  schwarze  Brevis  und  eine  weifie  Semibrevis. 
Der  Sopran  des  Benedictus  bat  gar,  wie  es  weiland  Hobrecht 
liebte,  drei  vorgesetzte  Zeichen : 


lN 


i '  •  1 1 


i 


±    » 


(Motiv:  Orame  arme.) 

[Aucb  Cerone  in  seinem  „Melopeo"  x)  bringt  eine  Be- 
sprechung  dieser  Messe.  Palestrina  bat  iibrigens ,  wie  auch 
Cerone  scbon  andeutet,  das  Lied  L'omme  arme  noch  ein  zweites 
Mai  in  einer  Messe  verarbeitet,  die  er  aber  einfacb  ,,Missa  quarta" 
nannte.  Sie  stebt  im  4.  Bucbe  der  Messen  von  1582.  Es  liegt 
bier  wohl  ein  Umgeben  des  strengen  Verbotes  vor.  Die  Melodie 
L'omme  arme  nocbmals  zu  bebandeln ,  reizte  Palestrina.  Da 
aber  Volksliedermessen  neuerdings  verboten  waren,  so  liefi  er 
den  Titel  weg  und  nannte  die  Messe  ganz  barmlos  Missa  quarta.  2) 
Das  Verfabren  war  bei  den  Komponisten  der  Zeit  vielleicbt 
nicbt  unbeliebt.] 

Ahnliche,  zum  Teil  hochst  scbwierige  Zeicbenkombinatiouen 
enthalt  die  Messe  „Ecce  sacerdos  magnus".  Im  Agnus  steben 
Diskant  und  Alt  unter  dem  Zeicben  O?  der  Tenor  unter  dem 
Zeicben  0,  der  Ba6  unter  dem  Zeicben  (|)  —  es  ist  also  in- 
teger valor,  Augmentierung  und  Verkleinerung  kombiniert.  Dazu 
kommen  nocb  Imperfizierung ,  Alterierung ,  Notenschwarzung, 
Punktierung,  Miscbung  zwei-  und  dreiteiliger  Rkythmen,  intrikate 
Einmengung  von  Triolen.  Im  Osanna  singen  —  was  seit 
Okegbems  omme-arme-Messe  nicht  da  war  —  alle  Stimmen  unter 
dem  Prolationszeichen.  G.  B.  Bossi  durfte  aucb  bier  sagen : 
„bisogno  che  1'  uomo  s'armi  di  buona  teorica  jDer  cantare."  3) 
Stil  und  Pbraseologie,  Art  der  Motive,  gelegentlicbe  barmonische 
Sequenzen  —  alles  ist  erzniederlandiscb.  Zu  den  kanoniscben 
Messen  Palestrinas  zablt  nebst  der  Missa  ad  fugam,  und  der 
Missa  sine  nomine  aucb  die  im  acbten  Bande  gedruckte  Messe 
„Sacerdotes  Domini",  deren  Doppelkanons  sich  in  der  Ober- 
sekunde  und  in  der  Oberterz  bewegen  —  unter  diesem  Zwange 
gestaltet    sicb    alles    grofiartig    und  frei  —  es  ist    der  Triumph 

1)  El  Melopeo,  p.  1028. 

2)  Vgl.  M.  Brenet,  Palestrina,  p.  168. 

3)  Org.  de  Cant.  Kap.  XV11I  (S.  47).  Er  rechnet  das  Agnus  unter 
die  „esempj  stravaganti",  ftigt  aber  hinzu :  ,.non  meno  difficili,  che  vaghi". 
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•der  vollendeten  Beherrschung  der  Form.  Die  vorhin  erwahnten 
vierstimmigen  Madrigale,  welche  Palestrina  so  vielen  Yerdrufi 
verursacht  haben  sollen,  gehoren  noch  seiner  Friihzeit  an  — 
und  wenn  einzelnes  wirklick  sehr  Sckone,  wie  das  Madrigal 
Donna  rostra  mercede ;  la  vera  Aurora  usw.  eine  Ankiindigung 
der  hohen  Bliite  scheint,  zu  welch er  spater  Luca  Marenzio  das 
Madrigal  brachte,  so  gleichen  andere  Satze  bedenklich  einem 
Nachklang  der  alten  sentimentalen  Frottola  —  auch  sie  haben, 
wie  es  fur  Palestrinas  Erstlingsarbeiten  cbarakteristisch  ist,  etwas 
Archaisierendes.  Es  fehlt  der  rechte  Madrigalenton,  wie  ihn 
Hadrian  YTillaert  mustergultig  geschaffen  und  ihn  auf  seine 
Schiiler  Cyprian  de  Bore ,  Costanzo  Porta  u.  a.  vererbt  hat. 
die  vornehme  Tonpoesie ,  der  geistvoll  belebte  musikalische 
Konversationston  der  feinen  italienischen  Gesellschaft  des  Cin- 
cpuecento,  der  intensive,  und  doch  von  der  hohen  Bildung  so 
mafivoll  gezugelte  Ausdruck  der  Empfindung,  wie  wir  ihn  bei 
jenen  Meistern  antreffen  und  wie  ihn  auch  Luca  Marenzio  in  so 
schoner  Weise  getroffen  hat,  —  diese  Satze  Palestrinas  haben 
etwas  Trockenes  und  Schwerfalliges,  und  der  Ton  des  Senti- 
mentalen schlagt  ins  Lamentose  um.  Eine  der  wenigst  er- 
freulichen  Nummern  ist  das  an  Boussel  gerichtete  Gelegenheits- 
stiick  (in  lode  di  Bossel)  —  ein  steifes  Kompliment ,  welches 
beim  Abschied  ein  Kapellmeister  dem  andern  macht. 

In  voller  Bedeutung  tritt  uns  Palestrina  erst  in  den  ,.Im- 
properien"  entgegen.  Sie  gehoren  zu  dem  Allereinfachsten,  aber 
auch  A'llerschonsten,  was  er  geschaffen.  Heiliger  Schmerz  und 
heilige  Liebe  sprechen  aus  diesen  wenigen  falsobordonartigen 
Accorden  mit  dem  so  wunderbar  ruhrend  austonenden  Schlufifall. 
Sie  haben  Jahrhunderte  lang  in  der  sixtinischen  Kapelle  ihre 
tief  ergreifende  "Wirkung  bewahrt.  Die  Missa  Papae  Marcelli 
eroffnet  die  neue  Epoche  in  des  Meisters  Schaffen.  Erinnert 
man  sich ,  welcher  Standpunkt  ihm  dabei  angewiesen  war,  so 
kann  man  der  Art  die  Bewunderung  nicht  versagen ,  wie 
Palestrina  es  vei'standen  hat,  die  an  ihn  gestellte  Forderung,  den 
Text  deutlich  hervortreten  zu  lassen ,  mit  den  unabweisbaren 
Forderungen  der  Kunst,  sogar  mit  deren  reicheren  Formen  in 
Einklang  zu  setzen.  Nicht  einmal  die  verponten  „Fugen,: 
(d.  h.  Canons)  hat  er  vermieden ;  gleich  im  ersten  Kyrie  fiihrt 
er  die  beiden  Basse  ganz  strenge  als  Kanon  all'  unisono,  wahrend 
im  „et  in  terra"  diese  beiden  Stimmen  eine  Art  geistreichen 
Scheinkanons  ausfuhren ,  namlich ,  ohne  einander  notengetreu 
nachzuahmen,  einander  immerfort  in  ahnlichen  Phrasen  antworten. 
"Wo  iiber  ein  Textwort,  wie  ,,Ameni:  u.  dgl.,  gar  kein  Zweifel 
mehr  sein  kann,  ergreift  Palestrina  sofort  die  willkommene  Ge- 
legenheit  zu  einer  sehr  kunstvollen  Verwebung  der  Stimmen. 
Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  3 
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Der  Eintritt  eines  solchen  Momentes  wird  sorgsam  vorbereitet  — 
das  textreiche  „ Credo"  beginnt  hochst  einfach,  und  wird  allmahlich 
reicher,  bis  beim  SchluB-Amen  ein  nachahmungsreiches,  lebendig 
bewegtes  Tonspiel  eintritt,  dessen  Thema  aus  der  absteigenden 
Skala  gebildet  ist  —  es  ist,  als  ergossen  sicb  Feuerstrome  der 
Harmonie  vom  hoben  Himmel.  Um  den  Text  mbglickst  deutlicb 
vernehmbar  zu  machen,  wendet  Palestrina  ofter  den  Kontrapunkt 
Note  gegen  Note  an,  oder  er  belebt  solcbe  einfacbe  Koinbina- 
tionen  durcb  die  einfacbsten  Mittel :  zwei  Noten  gegen  eine, 
kurze  energiscbe  Gange  von  vier  Noten  in  dieser,  jener  Stimme 
—  wahrend  eine  Stimme  auf  einer  Textsilbe  figurierend  verweilt, 
laBt  er  eine  zweite  mit  deutlicbst  deklamiertem  Texte  in  einem, 
charakteristiscben  Motiv  binzutreten  —  Worte,  wie  „suscipe-mi- 
serere  -  quoniam  -  etiam  -  spiritum  -  resurrectionem  -  venturi  seculi"  u. 
dgl.  m.  deklamiert  er  scbarf  ausgepragt  in  sorgsamster  Betonung  — 
sie  treten  wie  in  deutlicben  Bucbstaben  einer  eleganten  Lapidar- 
schrift  bingeschrieben  bervor.  Palestrina  gruppiert  die  Stimmen 
oft  nur  zu  dreien,  zu  vieren  - — ■  treten  dann  alle  secbs  ein,  so 
wirkt  der  Kontrast  der  Tonstarke  aufierst  belebend,  obne  der 
Deutlicbkeit  Eintrag  zu  tun.  Die  Pausen  dienen  oft  dazu,  eine 
neu  eintretende  Stimme  mit  ibren  Textworten  entschieden  hervor- 
treten  zu  lassen.  Alle  diese  Mittel  finden  sich  schon  bei  Pa- 
lestrinas  Vorgangern  —  sein  Verdienst  wird  dadurcb  eber'groBer 
als  kleiner  ■ — ■  wenn  man  erwagt ,  mit  wie  genialem  Blicke  er 
von  alien  Seiten  gerade  dasjenige  auswahlt,  was  dem  ihm  vor- 
gescbriebenen  Zwecke  dienlicb  ist. 

Man  bat  sich  gewoknt,  dieses  Tonwerk  als  Palestrinas  ab- 
solut  bocbste  Leistung  anzuseben  —  aber  unter  den  folgenden 
Messen  Palestrinas  gibt  es  viele ,  welcbe  ihr  an  Wert  und 
Schonheit  gleicbkommen.  Cbarakteristisch  ist  an  ihr  ein  eigen- 
tiimlicher  Zug  schlichter  Hoheit.  Der  Tonsatz  ist  in  der  Ver- 
webung  der  sechs  Stimmen  durchweg  hochst  meisterhaft,  lebendig- 
und    von    idealer  Reinheit.1)     Sehr    begreiflich    ist  es,    daB    die 


1)  Palestrina  ist  —  und  nicht  nur  in  der  Marcellusmesse,  sondern 
auch  anderwarts  —  sorgfiil tiger,  als  irgend  einer  seiner  Vorganger. 
Quintparallelen,  vor  welchen  letztere  nicht  allzuviel  Angst  und  Suheu 
hatten,  meidet  er  —  eine  Stelle  im  Kyrie  der  Messe  „Tu  es  Petrus", 
welche  eine  Ausnahme  zu  billen  scheint,  ist  ein  blofier  Schreihfehler 
des  Kopisten  im  Altaempsschen  Codex.  Baini  hat  die  richtige  Lesart 
hergestellt.  Die  Paralleloktaven  in  der  Motette  „Domine  preces  servi  tuiK 
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Missa  Papae  Marcelli  bei  den  Zeitgenossen  Sensation  inacbte  — 
sie  erfuhr  (in  damaliger  Zeit  eine  Seltenheit)  einige  Bearbeitungen 
fiir  mehr  und  fur  weniger  Stimmen  als  die  urspriinglichen  sechs : 
Febce  Anerio  ricbtete  sie,  gleichsam  fur  den  Hausgebrauch,  zu. 
vier  Stimmen  ein  —  Francesco  Soriano  dacbte  ibre  "Wirkung* 
durcb  acht  Stimmen  zu  steigern  —  ein  Ungenannter,  dessen 
Arbeit  sicb  in  der  Chiesa  nuova  zu  Rom  befindet,  setzte  gar 
zwolf  Stimmen  in  Bewegung. x)  Besser  ware  das  Meisterwerk 
unangetastet  geblieben,  denn  Palestrina  batte  ebenso  gut  selbst 
zu  acbt  oder  zwolf  Stimmen  greifen  konnen,  und  wufite  genau 
was  er  wollte.  Aber  es  kam  in  Rom  eine  Zeit,  wo  die  Ton- 
setzer  unter  acbt,  zwolf,  secbszebn  usw.  Stimmen  kaum  mebr 
scbreiben  mochten. 

Schon  1567  erscbien  die  Missa  Papae  Marcelli  in  Palestrinas 
„  Liber  Missarum  secundus"  —  welch  er  Pbilipp  II.  von  Spanien 
gewidmet  ist  und  nebst  der  genannten  Messe  die  vierstimmigen 
De  beata  Virgine,  Inviolata,  Ad  fugam,  Sine  nomine,  -)  und  die 
funfstimmigen  Aspice  Domine  und  Salvum  me  fac  enthalt.  [Die 
Messe  Sine  nomine  ist  ubrigens  besonderer  Erwabnung  wert, 
weil  Palestrina  darin  ebenso  verfuhr  wie  bei  der  zweiten  Omme 
arme  Messe :  er  nannte  sie  „ sine  nomine",  tatsacblich  jedoch  ist 
sie  iiber  ein  franzosisches  Lied  geschrieben :  „Je  suis  disherite."] 
Das  dritte  Buch  Messen  folgte  1570  mit  der  Missa  omme  arme, 
der  funfstimmigen  Repleatur  os  meum,  der  sechsstimmigen  De 
beata  Virgine  und  Super  ut  re  mi  fa  sol  la  und  den  vierstimmigen 
Spem  in  alium,  Primi  toni,  3)  Missa  brevis  und  De  feria.  Das 
Verbot  des  Einmischens  fremder  Texte  macht  sich  in  der  M. 
de  B.  Virgine ,  einer  alteren  Arbeit  Palestrinas ,  merkwiirdig 
durcb  die  Textliicken  fiiblbar,  wo  f ruber  die  gewobnten  Einschiibe 
gestanden  „Mariam  gubernans  —  Mariam  coronans".  Die  Missa 
brevis  ist  ein  kleines  Juwel  —  eine  kostlicbe  Studie  iiber 
Goudimels  Messe  „audi  filia".  Bei  der  Missa  ad  fugam  darf 
man  nicbt  an  die  Bacbscbe  Fugenform  denken 4)  —  es  ist  eine 
kanoniscbe  Messe  nacb  Art  der  gleichnamigen  Josquins  —  aucb 
wieder  eine  Studie,    aber  eine  Studie  im  bocbsten  Sinn ;    gleicb 


sind    ebenso   unverkennbar  ein   Kopistenfehler;    der  Alt   muB    heifien 
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1)  Ein  Seitenstuckzuden  „Neubearbeitungen  derlnstrumentierung" 
bei  Handelschen  u.  a.   Werken ! 

2)  Vgl.  M.  Brenet  a.  a.  0.  S.  176,  aucb  oben  FuCn.  zu  S.  28. 
3}  Vgl.  M.  Brenet  a.  a.  0.  S.  181. 

4)  Wie  Tbibaut  („iiber  Keinheit  der  Tonkunst")  zur  Ungebiibr  tut. 
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im  ersten  Kyrie  ist  der  Kanon  ein  ganz  strenger  doppelter 
(zwischen  Baft  nnd  Alt,  und  zwiscben  Tenor  und  Sopran  beide 
in  der  Oktave),  das  Sanctus  kombiniert  sicb  aus  zwei  Kanons 
in  Verkehrtschritten  usw.  Die  meisterbafteste  Gestaltungskraft 
und  die  vollkommene  Beberrschung  der  Tongestaltungen  eint 
sich  mit  der  ungezwungensten  Fiihrung  der  Stimmen  und  dem 
vollsten  "Wobllaut  ibres  Zusammenklingens.  Das  bios  zwei- 
stimraiee  Crucifixus  iiberrascht  durcb  seine  Kraft  und  Fiille 
doppelt,  wenn  man  sicb  erinnert,  wie  ungebiibrlich  mager  derlei 
kanoniscbe  Duette  bei  den  alteren  Meistern  einherzustelzen 
pflegen. 

Am  1.  April  1571  erbielt  Palestrina  die  nacb  Animuccias 
Tode  vakant  gewordene  Kapellmeisterstelle  bei  St.  Peter  —  zum 
zweiten  Male  —  und  die  zweite  Erbscbaft  nach  Animuccia  waren 
die  nahen  Beziehungen,  in  welche  Palestrina  zu  dem  b.  Pbilippus 
Neri  trat,  fur  dessen  Schiller  er,  wie  f  ruber  Animuccia  getan, 
kleine  ansprecbende  Singstiicke  komponierte.  In  diese  Zeit  fallen 
aucb  zwei  bedeutende,  im  papstlicken  Kappellenarcbiv  befindlicbe 
Messen,  eine  fiinfstimmige  iiber  seine  eigene  Motette  0  magrnim 
mysterium,  die  andere  zu  secbs  Stimmen  iiber  das  Vent  cfreator 
Spij'itus,  welches  der  Sopran  als  Cantus  firmus  immer  wieder  an- 
stimmt  —  ein  Motiv,  welcbes  wieder  an  Altniederlandiscbes  er- 
innert. Pitoni  erzablt,  Palestrina  sei  durcb  den  am  23.  Juli  1580 
erfolgten  Tod  seiner  Gattin  Lucrezia  so  heftig  erschiittert  worden. 
daB  er  aller  Musik  zu  entsagen  und  sein  Tagewerk  mit  der 
Motette  ,.Super  flumina  Babylonis"  zu  bescbliefien  im  Sinne  gehabt. 
Die  Worte  des  mit  diesen  AVorteia  beginnenden  Psalms  schildern 
bekanntlicb,  wie  die  trauernden  Kinder  Israel  ihre  Harfen  weinend 
an  die  Weiden  hangen.  Die  Erzablung  wird  indessen  bezweifelt, 
weil  Palestrina  seinen  resignierten  EntscbluB  mindestens  sebr 
scbnell  wieder  aufgegeben  haben  mufite,  denn  noch  1582  erschien 
das  vierte  Bucb  Messen  —  1583  folgten  die  neunundzwanzig 
Motetten  iiber  das  hobe  Lied  —  eines  von  des  Meisters  Haupt- 
werken.  Der  Inbalt  des  „super  flumina"  widerspricht  aber  der 
Erzablung  Pitonis  in  keiner  Weise.  Es  spricbt  sicb  in  der  ge- 
nannten  Motette  der  bitterste  Scbmerz,  das  berbste  Leid  in  er- 
greifender  Weise  aus  —  man  empfindet,  dafi  es  des  Meisters 
eigene  Seele  ist,  in  welcbe  wir  einen  Blick  werfen.  Wie  ein 
stiller  Trauerzug  scbleicben  die  Stimmen  bintereinander  ber,  bis 
sie  bei  den  Wort  en  „illic  sedimus  et  flevimus"  in  vollen  Accorden 
mit  kiihnen,  pracbtvollen,  modulatoriscben  Wendungen  zusammen- 
treten,  und  so  weiter  bis  zu  dem  in  dusterer  Stille  verklingenden 
Scblufi.  •     ■ 

[Das  Zusammentreffen  des   ,,  Super  flumina"   mit  dem   Tode 
■der    Gattin  Palestrinas   scheint    aber  dennoch    ein    zufalliges    ge- 


Giovanni  Pierluigi  da  Palestrina.  37 

wesen  zu  sein.  So  untrostlich  wird  Palestrina  iiber  den  Verlust 
wohl  nicht  gewesen  sein,  denn  schon  sieben  Monate  nach  dem 
Tode  seiner  Frau  ging  er  eine  neue  Heirat  ein  unit  einer  wohl- 
habenden  Witwe  Vittoria  Dormuli.  Palestrina  wurde  durch 
diese  Heirat  in  Stand  gesetzt ,  seinen  Grundbesitz  in  seiner 
Vaterstadt  nocb  zu  vermehren.  LTberhaupt  ging  es  ihm  um 
diese  Zeit  recbt  gut.  Er  batte  ein  Einkommen ,  das  einer 
Summe  von  8 — 10  tausend  Mark  entspricbt,  die  nicht  unbe- 
deutenden  Nebeneinnahmen  fur  Dedikationen ,  Verkauf  seiner 
Werke  u.  a.  nicht  eingerechnet.  Wie  alle  anderen  Kiinstler 
seiner  Zeit  benutzte  er  Widmungen  an  hochgestellte  Personlich- 
keiten  als  Einnahmequellen,  und  dafi  er  sich  auf  den  Ton  der 
schmeichelhaften,  lobspendenden  Widmungen  gut  verstand,  be- 
weisen  die  Vorreden  seiner  Werke.  Was  solche  Dedikationen 
bisweilen  einbrachten,  wissen  wir  aus  einigen  erhaltenen  Notizen 
betreffend  den  Herzog  von  Mantua,  der  ihm  einmal  25  scudi 
(=  etwa  700  Mark)  ein  andermal  100  Goldgulden  (=  etwa 
2000  Mark)  als  Dank  fur  Widmungen  iiberreichen  liefi.  Gerade 
in  diese  Zeit,  1583,  fallen  Unterhandlungen  des  Herzogs  von 
Mantua  mit  Palestrina.  Der  Herzog  bot  ihm  die  Kapellmeister- 
stellung  an  seinem  Hofe  an,  die  bis  dahin  Francesco  Soriano 
innegehabt  hatte.  Palestrina  war  geneigt  die  Stellung  anzu- 
nehmen,  stellte  aber  Forderungen,  die  dem  Herzog  zu  hoch  er- 
schienen.  An  Stelle  Palestrinas  wurde  Giaches  de  Wert  Kapell- 
meister in  Mantua.  Die  freundlichen  Beziehungen  zwischen  dem 
Herzog  und  Palestrina  bestanden  ungeachtet  dessen  weiter  fort. x)] 

Bald  indessen  finden  wir  Palestrina  tatiger  als  je.  Zunachst 
widmete  er  Gregor  XIIL  (1572 — 1585)  drei  sechsstimmige 
Messen  —  iiber  Viri  Galilaei,  einer  der  schonsten  Motetten  Pa- 
lestrinas selbst,  iiber  eine  andere  seiner  Motetten  Dum  comple- 
rentur  und  iiber  das  Bitualmotiv  des  Te  Deum.  Eine  Messe 
Confitebor  zu  acht  Stimmen  a  Cori  spezzati ,  brachte  1585 
Giovanni  Becci,  Domherr  aus  Fiesole ,  nach  Venedig ,  wo  sie 
wesren  ihrer  Verwandtschaft  mit  der  venezianischen  Kunstweise 
sehr  angesprochen  zu  haben  scheint  —  Girolamo  Scottos  Erben 
beeilten  sich  sie  in  Druck  zu  legen,  unter  dem  Titel :  „Di  M. 
Gio.  Pierluigi  da  Palestrina  una  messa  a  otto  voci  sopra  il  suo 
confitebor  a  due  Cori". 

Am  24.  April  1585  bestieg  der  ehemalige  Hirtenknabe  aus 
Grottamare,  Felice  Peretti,  als  Sixtus  V.  den  piipstlichen  Thron. 
Als  nach  vierzehntagigen  heifien  Wahlkampfen  der  Neugewahlte 
in  die  Peterskirche    im    feierlichen  Zuge    eingetreten,    intoniei'te 


1)  Vgl.  Habeil,  Kirchenmusik.  Jahrb.  1886:  Das  Archiv  derGonzaga 
in  Mantua.     (L.) 
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die  Kapelle  die  von  Palestrina  mittlerweile  fur  die  Gelegenheit 
vorbereitete  Messe  Tu  es  pastor  avium,  zu  welcher  ihm  seine 
bereits  1563  gedruckte  gleicbnamige  Motette  die  Motive  bot. 
„Pierluigi  hat  diesmal  vergessen ,  da6  er  eine  Marcellusmesse 
geschrieben",  soil  die  kurze,  scbarfe  Kritik  des  neuen  Papstes 
gewesen  sein.  Ware  aber,  wie  ein  neuer  Biograph  des  grofien 
Sixtus  meint.  „ Palestrina  dadurcb  ins  Herz  getroffen"  worden, 
so  wurde  er  die  Messe  wohl  in  aller  Stille  beiseite  gelegt 
haben  —  aber  sie  ist  unter  den  Messen  des  fiinften  Bucbes  zu 
finden,  dessen  Herausgabe  Palestrina  selbst  noch,  hart  vor  seinem 
Tode,  besorgte,  und  er  hatte  mn  so  minder  notig  gehabt,  seine 
Sixtus-Messe  mit  aufzunehmen,  als  ihm  damals  noch  43  zurzeit 
ungedruckte  Messen  zur  Verfiigung  standen.  Baini,  der  in  den 
angeblichen  Tadel  pflichtschuldigst  mit  einstimmt,  und  diesmal 
auf  seinen  gottlichen  Pierluigi  mit  etwas  komischer  Ereiferung 
einzankt,  findet  die  Verbindung  gregorianisch-ritueller  und  frei 
erfundener  Figuralmotive  verwerflich.  Als  ob  das  ein  Fehler 
ware  —  woher  hat  denn  aller  Kontrapunkt  den  Anfang  ge- 
nommen  —  und  wie  oft  kommt  diese  Verbindung  gerade  bei 
den  grofiten  Meistern,  auch  bei  Palestrina  selbst,  vor?  Ebenso 
wenig  selten  ist  es,  schwere  Noten  des  Cantus  firmus  in  leb- 
hafter  figurierte  Motive  austonen  zu  lassen,  wie  Palestrina  schon 
in  jener  Motette  getan,  welche,  wenn  vielleicht  auch  nicht  seine 
beste,   so   doch  sicher  eine  sehr  gute  ist. 

Ist  etwas  Wahres  an  der  Anekdote,  so  antwortete  jedenfalls 
Palestrina  der  Kritik  in  der  seiner  wurdigsten  Weise :  noch  in 
demselben  Jahre  1588  —  am  15.  August,  dem  Feste  der  Himmel- 
fahrt  Marias  —  wurde  in  S.  Maria  Maggiore  eine  neue  Messe  zu 
sechs  Stimmen  von  Palestrina  aufgefiihrt :  „  Assumpta  est  Maria"  — 
ein  Wunder  an  Kunst  und  Schonheit.  Sie  bezeichnet  vielleicht 
nebst  den  „Motetten  aus  dem  hohen  Liede"  und  dem  Stabat 
mater  den  Hobenpunkt  in  Palestrinas  Schaffen,  und  steht  neben 
der  Marcellusmesse  ebenbiirtig  da.  Mit  Recht  sagt  Proske,  „der 
Genius  des  unerreichten  Meisters  schwebe  bier  im  reinsten 
Ather  —  es  liege  eine  Hoheit,  Anmut  und  Begeisterung  in 
dieser  Messe,  dal3  man  sich  unwillkuhrlich  zu  einer  Vergleichung 
mit  Raphaels  sixtinischer  Madonna ,  ihrem  wurdigsten  idealen 
Gregenbilde,  hingerissen  fiihlt".  Baini  gibt  eine  kurze  und  gute 
Schilderung:  „Palestrina  teilt  die  sechs  Stimmen  ofter  in  zwei 
Chore,  wechselt  aber  bestandig  mit  der  Zusammensetzung,  so 
dafi  er  Chore  von  drei,  vier  und  selbst  von  ftinf  Stimmen  er- 
scheinen  lafit.  Dazu  verbindet  er  die  einfachen  und  erhabenen 
Motive  der  Gregorianischen  Antiphone  mit  analogen ,  frei  er- 
fundenen  Melodien ,  welche  sich  mit  jenen  anderen  zu  einem 
sinnreicheu  Ganzen  verknupfen,   ihnen  das  Gleichgewicht  halten, 
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und  in  herrlichen  Accorden  und  ganz  neuen  Harmoniefolgen 
zusammentonen."  Durch  die  von  Baini  gelobte  Gruppierung 
der  Stimmen  gewinnt  Palestrina  einen  zauberischen  "Wechsel 
von  Klangfarbungen.  So  intonieren  im  Gloria  vier  hohe  Stimmen 
das  „qui  tollis  peccata  mundi"  —  darauf  alle  sechs  „miserere 
nobis"  —  und  nun  wie  ein  Ecbo  in  vier  tiefen  Stimmen  aber- 
mals  „qui  tollis  peccata  mundi"  und  nun  alle  zusammen,  einfacb 
und  macbtig :  „suscipe  deprecationem  nostram".  Die  beiden 
Contralti  werden  nacb  Bedurfnis  bald  zu  den  hohen,  bald  zu 
den  tiefen  Stimmen  gestellt.  In  den  Motiven,  in  den  einzelnen 
Gangen,  in  den  sparsam,  aber  am  ricbtigen  Orte  angebrachten 
verzierten  Stellen  spricbt  sicb  Palestrinas  Schonheitssinn ,  sein 
idealer  Zug  in  hinreiBender  "Weise  aus.  Die  Hohe,  zu  welcher 
sich  der  Kirchenkomponist  Palestrina  hier  emporscbwingt ,  bat 
kein  zweiter  wieder  erreicht. 

Gerade  in  diese  Tage  fiel  eine  unangenebme  Agitation, 
welche  den  Zweck  batte,  Palestrina  zum  „Maestro  della  cappella 
Apostolica"  zu  machen.  Die  Anregung  soil  von  Sixtus  V.  selbst 
ausgegangen  sein,  was  bei  dem  bekannten  Sinne  dieses  eisernen 
Papstes  fiir  gesetzlicbe  Korrektbeit  und  wie  aus  der  folgenden 
Darstellung  sich  zeigen  wird,  schwer  glaublicb  ist.  Vorziiglich 
benriihte  sicb  der  bisber  der  Kapelle  vorgesetzt  gewesene  Pralat, 
Monsignor  Antorio  Boccapadule  zu  Palestrinas  Gunsten,  und  ein 
gewisser  Tommaso  Benigni  verstand  es,  die  Stimmen  einer  Anzahl 
der  jungeren  Sanger  fiir  ibn  zu  gewinnen.  Aber  die  Mebrzabl 
der  Sanger,  welcbe  nacb  dem  Motuproprio  Pauls  IV.  keinen 
Laien  zum  Kapellmeister  haben  wollte ,  leistete  energiscben 
Widerstand  —  der  Plan  scbeiterte  und  die  Sacbe  endete  mit 
der  Ausstofiung  der  vier  Sanger  Alessandro  Merlo,  Agostino 
Martini ,  Gianbattista  Giacomelli  und  Luca  Conforti ,  welcbe 
wahrend  der  Verbandlung  mifiliebige  Aufierungen  batten  horen 
lassen,  mit  einer  vom  1.  September  1586  datierten  Verordnung 
Sixtus  V.  „In  suprema",  welcbe  ein  fiir  allemal  bestimmte, 
daB  binfort  immer  nur  ein  Mitglied  des  Sangerkollegiums 
Kapellmeister  sein  sollte  —  und  mit  9  Scudi  Strafe ,  welcbe 
Tommaso  Benigni  zahlen  mufite. 

In  der  Kapelle  blieb  selbst  eine  bedeutende  Verstimmung 
gegen  Palestrina  zuriick.  Vergebens  bracbte  er  zur  Versobnung 
drei  Messen  dar :  zwei  filnfstimmige  Salve  Regina  und  0  sacrum 
conviviiim  und  die  sechsstimmige  Ecce  ego  Joannes.  Es  war 
offene ,  demonstrative  Feindseligkeit ,  wenn  man  es  unterlieB, 
diese  vorziiglicben  Werke  in  die  grofien  Cborbiicber  der  Kapelle 
einschreiben  zu  lassen,  und  batte  der  Kapellmeister  Orfei  sie 
nach  Palestrinas  Tode  nicbt  zuriickgestellt,  so  waren  sie  verloren. 
Sixtus  Y.,  welcher    sehr  wohl    wufite,    was  er   an  Palestrina  be- 
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sitze,  suchte  zura  Ersatze  deui  Meister  ein  besouderes  Zeichen 
seiner  Gunst  zu  geben,  und  ernannte  ihn  zum  ,,Compositore 
della  cappella  Apostolica". 

In  dieser  Eigenschaft  schrieb  Palestrina  1587 — 1588  sein 
grofies  Lamentationenwerk  und  zwar,  wie  es  merkwiirdiger 
"Weise  auf  dem  Titel  heifit :  „cum  Privilegio  Sixti  V."  *)  Die 
Kapellensanger,  wobl  nocb  unter  dem  Einflusse  der  noch  fort- 
dauernden  Verstiminung,  wollten  abermals  Widerstand  leisten, 
wollten  an  den  gewobnten  Kompositionen  von  Carpentras  fest- 
halten,  diesmal  aber,  wo  sie  den  Bucbstaben  des  Gesetzes  nicht 
fur  sicb  batten,  zogen  sie  den  Kurzeren,  denn  der  alte  Sixtus 
fuhr  mit  einem  Donnerwoi't  dazwischen,  etwas  worauf  er  sich, 
wie  bekannt ,  vortrefflicb  verstand ,  und  wo  von  Seite  des 
Angedonnerten  aller  weiterer  Widerspruch  aufborte.  Baini 
cbarakterisiert  aucb  diese  Komposition  in  treffender  Weise : 
..Die  Noten  scbeinen  bei  ibrer  Scbwere  und  gleichen  Geltung 
fur  den  ersten  Anblick  bedeutungslos  —  aber  beim  Auboren 
entwickeln  sich  daraus  die  edelsten  Melodien  —  der  Ausdi'uck 
ist  ekrfurchtgebietend,  selbst  die  Pausen  sind  bedeutungsvoll." 
Allerdings  ist  aber  der  Grund,  aus  welcbem  Baini  diese  Pausen 
belobt,  etwas  seltsam.  „Sie  geben,"'  meint  er,  „Gelegenheit  zu 
einer  ernsten  Betrachtung  des  mystiscben  und  allegoriscben 
Sinnes  der  beiligen  Worte  des  Propheten".  Fiir  tbeologiscbe 
Meditii-pausen  sind  diese  fliichtigen  Augenblicke  des  Schw'eigens 
docb  wobl  etwas  zu  kurz,  dafiir  aber  baben  sie  die  kiinstlerische 
Bedeutung  verstummenden   Scbmerz  anzudeuten.  2) 


1)  Nicht  ganz  leicht  ist  es,  die  jammervolle  Sprache  Palestrinas, 
die  Klagen  iiber  seine  Bediirftigkeit  in  der  Vorrede  der  Lamentationen 
zu  erklaren.  Wie  kam  er  dazu,  da  er  doch  in  ganz  guten  Umstanden 
lebte?  Haberl  will  die  Klagen  nicht  buchstiiblich  verstanden  wissen, 
sondern  so,  daC  Palestrina  babe  ausdriicken  wollen,  ihm  fehle  das  Geld 
fiir  die  kostspielige  Drucklegung  seiner  zahlreichen  und  umfangreichen 
Werke,  die  er  noch  als  Manuskripte  bewahrte,  und  an  deren  wiirdiger 
Verbffentlichung  ihm  viel  gelegen  sein  muGte.  Es  mag  vielleicht  auch, 
wie  Brenet  vermutet,  ein  gewisses  Gefiihl  der  Eifersucht  bei  ihm  wach 
geworden  sein,  als  er  sah  wie  manche  seiner  Zeitgenossen  prachtig 
ausgestattete  Folioausgaben  ihrer  Werke  aufweisen  konnten,  wie  etwa 
Vittoria  mit  seinem  groGen  Hymnenwerk  fiir  das  ganze  Kirchenjahr 
(1581),  seinen  Messen  und  dem  Officium  fiir  die  Oharwoche ;  auch  die 
kostbare  Ausgabe  von  Lassos  Patrocinium  Musices  mochte  er  kennen, 
die  in  der  Sixtina  vorhanden  war.  Palestrina  mag  iiberhaupt  in 
schlechter  Stimmung  gewesen  sein,  als  er  die  Vorrede  schrieb.  — 
mehrere  groGe  Enttauschungen  hatten  ihn  gerade  damals  betroffen: 
sein  Versuch,  die  Kapellmeisterstelle  an  der  Sixtina  zu  erlangen,  war 
gescheitert,  ebenso  waren  die  Hoffnungen,  die  er  auf  eine  Stellung  beim 
Herzog  von  Mantua  gesetzt  hatte,  in  nichts  zerflossen.    (L.) 

2)  Auch  sonst  weiG  Palestrina  von  Pausen  charakteristischen  Ge- 
brauch  zu  machen.     In  der  Motette  Quid  habes  Hester  schlieGt  er  den 
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Palestrina  batte  schon  friiher ,  als  er  Kapellmeister  im 
Lateran  war,  ungefakr  gleickzeitig  mit  den  Improperien,  ein 
Buck  Lamentationen  vqllig  ahnlichen  Stils  komponiert.  Eine 
andere  Serie  zog  um  die  Mitte  des  vorigen  Jakrkunderts  der 
Kapellmeister  am  Lateran,  Girolamo  Ckiti  „ex  antiquo  Codice 
mauuscripto  Lateranensis  Basilicae"  —  eine  Aksckrift  wird  in 
der  Corsiniana  aufbewakrt  —  es  sind  Gesange  zu  vier  und  funf 
Stimmen,  offenbar  in  derselben  Zeit  entstanden,  wie  die  vorkin 
genannten.  Ein  grandioses  Lamentationswerk  zu  5  und  6  Stimmen 
endlick  entkalt  der  Kodex  N.  VI  der  Altaemps-Ottobonianiscken 
Sammlung. 

Die  Lamentationen  von  1588  diirfen  so  ziemlick  als  das 
Tdeal  ikrer  Gattung  gelten.  J)  Sie  kalten  den  von  Altersker 
gewoknten  Ton  fest,  gleick  das  „Quomodo  sedet-'  fiikrt  das 
allbekannte  Putualmotiv  in  wunderbar  sckoner  Weise  ein.  Die 
erste  Einleitung  des  „incipit  lamentatio"  mit  der  einfacken 
imitatorisck  in  den  vier  Stimmen  nackeinander  leise  voriiber- 
ziebenden  Figur  hat  etwas  eigen  Ergreifendes.  Wie  Zauber- 
schlage  treft'en  die  Harmoniefolgen  der  Stelle   .,plorans  ploravit". 

Eine  zweite  kaum  minder  groBartige  Arbeit  sind  dio 
Hymn  en  fur  das  Kircbenjahr ,  welcbe  1589  bei  Francesco 
Coattino  in  Rom  unter  dem  Titel  gedruckt  wurden :  „Joannis 
Petri  Aloysii  Pi-aenestini,  Sacrae  Bas.  Vat.  Capellae  Magistri 
Hymni  totius  anni  secundum  Sanctae  Komanae  Ecclesiae  con- 
suetudinem  quatuor  vocibus  concinendi,  necnon  hymni  religionum". 
Diesen  Kompositionen  liegen  die  uralten  Melodien  der  kircklicken 
Hymnologie  zugrunde.  Wie  Licktstraklen  leuckten  vier  bis  funf 
Stimmen  ineinander,  in  den  funf-  und  sechsstimmigen  Schlufi- 
satzen  erhebt  sich  alles  zur  hochsten  Pracht.  Der  erhabener 
aber  auch  strengfliissige  und  zur  kontrapunktischen  Verarbeitung 
nicht  immer  gefiigige  Grundstoff  ist  zum  kerrlicksten  Aufbau 
verwertet.  Das  Pange  lingua,  dem  zuerst  Josquin  eine  kontra- 
punktisch  verwendbare  Seite  abgesehen  (in  der  Messe),  findet 
kier  an  Palestrina  einen  andern  vortrefflicken  Exegeten.  Die 
Hymne  Conditor  alme  sklerum  stekt  im  Glanze  reiner  Verklarung 
da;    kerrlick    ist    die   Komposition    des    Vex  ill  a    regis:    der    Satz 


ersten  Teil   mit  einer  Doppeltaktpause,   um  der  Frage  „cur  mihi  non 
loqueris?"  Ausdruck  zu  geben. 

1)  Man  moge  Proskes  Musica  divina  Tom.  IV.  Liber  vespertinus 
S.  49  u.  f.  aufschlagen.  Statt  der  Chiavette,  welcher  sich  Palestrina 
hier  bediente,  ist  die  Ausfiihrung  mit  folgenden  Schlusseln  zweckmiiCig: 

\M\\b   \\m\v   m\v  v-ifr 
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„o  crux  ave  spes  unica"  besonders  ist  von  einer  fast  leiden- 
schaftlichen  Frommigkeit,  Die  Hymnen  Tristes  crant  apostoli, 
Jesus  corona  virginum ,  Ad  coenam  ag-ni  providi  —  anziehend 
durch  die  Vergleicbung  mit  der  gleichnamigen  Messe  des  Meisters 
und  dadurch  geeignet ,  einen  bedeutenden  Blick  in  seinen 
Bildungsgang  zu  gewahren  —  A  soils  ortu  cardine,  Ave  maris 
stella  —  wo  dem  vielbenutzten  Thema  ganz  neue  Seiten  abge- 
wonnen  sind.  wie  es  sich  denn  im  fiinfstimmigen  SchluBsatze 
zum  strengen  Kanon  zwischen  Alt  und  Tenor,  in  den  anderen 
Stimmen  zur  freieren  tkematischen  Fiihrung  in  der  geistvollsten 
"Weise  gestaltet  —  Urbs  beata  Jerusalem ,  Ad  preces  nostras, 
gehoren  zu  Palestrinas  trefflichsten  Arbeiten.  ') 

Zwei  Jahre  spater  (1591)  erschien  bei  Alessandro  Gardano 
eine  dritte  groBe  Arbeit  „Magnif icat  octo  Tonorum  liber 
primus".  Der  neue  papstliche  Compositor  entfaltete  eine  erstaun- 
liche  Tatigkeit.  Seit  Carpentras  war  solcb  ein  systematisches 
Durcbkomponieren  der  Melodien  aus  der  alten  Scbatzkammer 
der  Kircbe  nicbt  wieder  dagewesen.  Dieses  erste  Bucb  enthalt 
sechzebn  Magnificat  zu  vier  Stimmen ;  abermals  zwei  Jabre 
spater  (1593)  erscbienen  bei  Coattino  scbon  wieder  „Of  f  ertoria 
totius  anni  secundum  S.  B,.  E.  consuetudinem  quinque  vocibus 
concinenda",  in  zwei  Teilen,  mit  68  Offertorien,  '-)  und  „Litaniae 
deiparae  virginis,  quae  in  Sacellis  rosarii  ubique  dicatis  conci- 
nuntur"  (in  zwei  Biicbern).  Die  Art,  das  Magnificat  zu  kom- 
ponieren,  Avird  von  Baini  richtig  cbarakterisiert :  sie  bestehe  in 
der  Kunst,  die  Melodie,  wie  sie  nacb  den  acbt  Kirchentonen 
dem  Magnificat  primi  toni,  secundi  toni  usw.  gebort,  gleich  vom 
ersten  Anfange  so  wie  die  Melodie  des  Mittel-  und  jene  des 
Schlufisatzes  entsprecbend  zu  fugieren,  die  Fugen  bei  unver- 
ilndertem  Hauptthema  in  jedem  Versett  abwechseln  zu  lassen, 
und  die  Nebenmotive  aus  dem  Hauptmotive  zu  bilden.  Die 
Magnificat  Palestrinas  zeigen ,  welche  Fiille  des  Herrlichsten 
sich  unter  so  einschriinkenden  Bedingungen  entwickeln  lasse. 
Girolamo  Chiti  fand  im  Archive  des  Lateran  einen  Band  anderer 
Magnificat  zu  fiinf  und  secbs  Stimmen.  3)  Die  Kompositionen 
sind  uberaus  reich  und  glanzend ;  die  vortrefflicben  Magnificat 
von  Morales  erscbeinen  dagegen  fast  wie  ansjiruchslose,  aber 
freilicb  meisterhafte  Skizzen  neben  ausgefiibrten  Gemalden. 
Aucb  hier  hat  Palestrina  eben  „der  Pyramide  den  letzten  Stein 
aufgesetzt".  Studien  nach  Costanzo  Festa  oder  gar  Nach- 
ahmungen  seines  Stiles,  wie  Baini  will,    diirften  hier  schwerlicb 


1)  Kiesewetters  Sammlung  enthalt  die  hier  genannten  in  Partitur. 

2)  Darunter  das  Exaltabo  te,  welches  Burnev,  hist,  ofmus.  3.  Bd. 
S.  191  u.  f.  mitteilt, 

3)  Eioe  Abschrift  auch  im  Liceo  filarmonico  zu  Bologna, 
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zu  erkennen  sein,  sie  gehen  fiber  Costanzo  Festas  Weise  hinaus. 
Allerdings  aber  mogen  diese  Kompositionen  aus  der  Zeit  her- 
riihren,  wo  Palestrina  Kapellmeister  der  Lateranischen  Basilica 
war  und  dort  Costanzos  "Werke  mit  Anteil  studierte.  Es 
kommen  auch  bier  schon  jene  Entgegenstellungen  der  Klangfarbe 
vor,  mit  denen  Palestrina  so  grofie  AVirkungen  hervorzurufen 
versteht:  so  wird  im  Magnificat  des  ersten  Tones  der  Satz  ,.quia 
fecit  mihi  magna"  hohen,  helltonenden,  der  Satz  „esurientes" 
tiefen  Stimmen  zugewiesen ;  oder  man  sehe  die  kurze  drei- 
stimmige  Episode  gegen  den  Schlufi  des  hocbst  brillanten  ,.Sicut 
locutus  est"  im  Magnificat  des  zweitcn  Tones,  die  an  ahnliches 
in  der  Messe  Assumpta  anklingt.  IJberhaupt  aber  tritt  der 
Charakter  des  Brillanten  bier  offer,  als  sonst  bei  Palestrina  der 
Fall  ist,  bervor.  Pater  Martini  bat  an  dem  „reizenden  und 
lieblichen"  (vago  e  dilletevole)  Tbema  des  ,,Sicut  erat"  im 
Magnificat  tertii  toni  seine  Freude :  „siehe  da,  eine  Fuge,"  ruft 
er  aus,  „die  zugleicb  gefallig  und  streng  nach  den  Regeln  der 
Meister  gearbeitet  ist".  Aucb  in  besonderen  Satzkunsten  legt 
bier  Palestrina  Meisterproben  ab.  So  entwickelt  sicb  in  dem 
eiebenstimmigen  „Sicut  erat"  des  Magnificat  qiiarti  toni  aus  dem 
Tenor  ein  doppelter  Kanon  in  der  Quinte  und  in  der  Oktave. 
welcb  beide  letztere  nur  durch  den  Baurn  einer  Semibrevis  aus- 
einandergebalten  werden. 

In  jene  reicbe  Zeit  Palestrinas  fallt  aucb  das  1590  ge- 
druckte  fiinfte  Buch  seiner  Messen,  welcbes  er  dem  Herzoge 
Wilbelm  II.  von  Bayern  x)  widmete.  Es  enthalt  vier  Messen  zu 
vier  Stimmen:  Aeterna  Christi  nuinera ,  Jam  Christns  astro 
ascenderat,  Panisquem  ego  dabo,  Iste  confessor:  zwei  Messen  zu 
fiinf  Stimmen:  Nigra  sum  und  Sicut  lilium  inter  spinas,  und 
zwei  Messen  zu  sechs  Stimmen :  Nasce  la  gioia  mia  und  Sine 
nomine,  Arbeiten  ibres  Meisters  wert,  insbesondere  ist  die  Messe 
Iste  confessor  in  ibrer  kristallklaren  Durcbsichtigkeit  iiufierst 
schon  und  durch  die  Vergleichungen  mit  Palestrinas  Bearbeitung 
desselben  Cantus  firmus  in  dem  vorgenannten  grofien  "Werke 
der  Hymnen,  welche  einen  ganz  anderen  Charakter  bat.  doppelt 
interessant.  Das  einfache  Motiv  gibt  in  der  Messe  zu  einer 
Menge  von  Gestaltungen  Anlafi :  ein  merkwiirdiges  Stuck  ist 
das  Benedictus  fur  Alt  und  zwei  Basse.  Diese  Sammlung  ist 
bedeutender  als  das  1582  bei  Alessandro  Gardano  in  Rom 
erschienene,  Gregor  XILE.  gewidmete  vierte  Buch ,  das  sieben 
Messen,  im  ganzen  leichteren  Stiles  enthalt,  darunter  drei  fiinf- 
stimmige.  Palestrina  scheint,  nach  einer  Stelle  seiner  Vorrede 
zu  schlieBen,    diese    Messen    fruher    bei    verschiedenen    Gelegen- 


1)  Dem  Protektor  des  Orlando  di  Lasso. 
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heiten  gesetzt  zu  haben.  Die  bedeutendste  vielleicht  ist  die 
letzte  Messe  0  magnum  mysterium,  —  wenn  sie  auch  nicht 
gerade  an  die  allerbedeutendsten  "Werke  Palestrinas  vollig  hinan- 
reicht ;  einzelne  Satze ,  wie  das  dreistimmige  Pleni,  leucbten 
aber  auch  hier  wie  Diamanten.  Es  scheint,  daB  der  Meister 
diese  Messen  zusammensuchte,  um  den  Papste  Geniige  zu  tun, 
der  nach  einer  neuen  Publikation  Palestrinas  eini°e  Unaeduld 
merken  lieB. 

Gleicbzeitig  vielleicbt  mit  dem  Bucbe  Messen,  welche  Pa- 
lestrina dem  Herzoge  von  Bayeru  widmete,  mag  eine  acbtstimmige 
Messe  „sine  nomine"  sein,  von  Baini  als  verscbollen  beklagt, 
xiicbt  in  Rom  zu  finden  —  gliicklicber  Weise  aber  in  der 
Miinchener  Hof-  und  Staatsbibliothek,  wokin  sie  mit  dem  Dedi- 
kationsexemplar  der  gedruckten  Messen  gekommen  sein  diirfte  — 
es  ist  aber  auch  moglich ,  daB  sie  scbon  aus  den  siebenziger 
Jahren  des  Saculums  berriihrt ,  wo  Palestrina ,  wie  das  dritte 
Buck  seiner  Motetten ,  das  1575  erscbien ,  wahrnehmen  lafit, 
gelegentlich  zu  acbt  Stimmen  schrieb  —  bei  ihm  am  Ende  docb 
eine  Ausnahme.  Die  Miincbener  Messe  darf  fiir  den  acbt- 
stimmigen  Satz  mustergiltig  beiBen  —  gedruckt  wurde  sie  erst 
in  der  Gesamtausgabe. :)  Zuweilen,  wie  im  zweiten  Kyrie,  im 
..Qui  tollis"  scbeiden  sich  die  acbt  Stimmen  fiihlbar  in  zwei 
korrespondierende  Gruppen,  insgemein  aber  greifen  sie  alle  acht 
iueinander  ein ,  so  daB  wir  hier  ein  wirklicb  acbtstimmiges 
(nicht :  zweimal  vierstimmiges)  Tongefiige  vor  uns  haben.  Die 
Leichtigkeit  und  die  Eleganz  der  Formen.  mit  welcher  Palestrina 
die  schwierige  Aufgabe  zu  iiberwaltigen  weiB,  ist  bewundems- 
wert  (anderwarts ,  wie  in  der  auch  achtstimmigen  herrlichen 
Motette  Surge  illuminare  Jerusalem,  nahert  sich  Palestrina  mehr 
der  Weise  der  geteilten  venezianischen  Chore).  DaB  die  acht 
Stimmen  der  Messe  die  kunstvollste  Textur  von  Imitationen 
bilden,  dafi  wir  nirgends  roher  Masse  begegnen,  sondern  alles 
bis  in  die  letzten  Einzelheiten  hinein  durchgebildet  und  belebt 
ist,  versteht  sich  bei  einem  Meister  wie  Palestrina  von  selbst. 
Einzelne  Stiicke,  wie  das  Crucifixus  und  das  Benedictus,  sind 
nur  vierstimmig  gesetzt  —  lichter .  durchsichtiger ,  in  wohl- 
berechneter  Wirkung. 

Eine  zwolfstimmige  Messe  soil  sich  (unverburgten  Angaben 
nach)  im  Archiv  der  Peterskirche  befinden.  Sie  ware  eine  Spe- 
zialitiit  —  Palestrina  liebt  die  Stimmenbaufung  nicht,  wollte  er 
mehr  als  vier  Stimmen  anwenden,    so  griff  er    am    liebsten  zum 


1)  Ein  gelehrter  Musikf reund aus  Scbweden,  Herr  Ansh.  M.  Angman, 
bat  sie  in  Partitur  gesetzt.  Seiner  freundschaftlichen  Giite  verdanke  ich 
eine  Abschrif't. 
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sechsstimmigen  Satz.  (Ein  dreichoriges  Stabat  mater  in  der 
Altaempsschen  Kollektion  ist  schwerlich  von  Palestrina.  Daruber 
weiterhin.)  Freilich  sind  acbt  und  selbst  zwolf  Stimmen  nocb 
irnmer  wenig  gegen  die  vierundzwanzig  und  achtundvierzig. 
welche  die  Generation  nach  Palestrina  als  musikaliscbe  "Welt- 
wunder  scbrieb  und  als  musikaliscbe  Weltwunder  anstaunte. 
Was  sind  Palestrinas  bescheidene  acht  Notenzeilen  gegen  die 
vierundfunfzig  Notensysteme ,  welche  die  Biesenpartitur  der 
Salzburger  Riesenmesse  Orazio  Benevolis *)  als  ein  Monstrum 
von  Musik  erscheinen  lassen  ! 

Das  Verhaltnis  der  Motetten  Palestrinas  zu  seinen  Messeii 
ist  jenem  sebr  analog,  in  welcbem  wir  in  einer  friiberen  Kunst- 
epocbe    die    Motetten    und    Messen    Josquins    untereinander    ge- 
funden  baben.      AVie    bei  dem    alteren    niederlandischen  Meister 
finden    wir    bei    Palestrina    eine    Anzahl    von    Motetten,    welche. 
ohne  auf  den  Sinn  der  einzelnen  Textesworte  Gewicht  zu  legen. 
vorwiegend  ein  tiichtiges  kontrapunktisches  Gefiige  sind,  welcbes 
aber  durch  die  macbtige  Kraft  der  Tbemen,   durcb  die  Schonbeit 
des  Zusammenklanges  imponiert,   seine  Berecbtigung  aber,   diesen 
oder    jenen    AVorttext    zu    entbalten ,    nur    durch    den    entweder 
notengetreu  als  Tenor  zwiscben  die  anderen  kontrapunktierenden 
Stimmen  eingefiigten  rituellen  Cantus  firmus   oder  durcb  die  auf 
das    offizielle    kirchlicbe    Tbema    deutlicb    anspielende    Tbemen- 
bildung  legitimiei't.     Zur  Erlauterung  des  Gesagten  mogen  bier 
die    beiden    meisterbaften    Motetten    Beatus    Laurentius    dienen. 
die  funfstimmige,  wo   dem  einen  der  beiden  Tenore  nicbts  mebr 
und  nichts  weniger  zugeteilt   ist,   als   die   kircbliche,  notengetreu 
reproduzierte  Antiphone,  und  die  vierstimmige,  fiir  deren  Motive 
die  Tonscbritte   1.  4.  3.  1.  mafigebend  sind,  weil  sie  jene  Anti- 
pbone    kennzeicbnen    (,,il  Canto    fermo    della    quale    si  distingue 
per  la  grandiosita  e  soavita  della  melodia"   sagt  Pater  Martini). 
Das  ist  der  altere  Standpunkt,  den  aucb  die  Altmeister  Hobrecbt 
und  Okegbem  (deren  Namen  fur  G.  B.  Doni  ein  Grauel  sind ! ) 
einnebmen,  das  „musikaliscbe  "Waldesbrausen  undMeeresrauscben". 
Die  vierstimmige  Motette,  die  wir  eben  genannt,  bildet  indessen 


1)  Die  Originalpartitur,  Benevolis  Autograph,  wurde  voru  Biblio- 
thekar  des  Mozarteums,  Herrn  Jelinek,  aus  dem  Nachlasse  eines  erz- 
bischoflichen  Kammermusikers  und  gewesenen  Chordirektors,  Xatuens 
Fuetsch,  und  vor  den  Klauen  eines  Gewiirzkramers  gerettet,  welcher 
das  Riesenfolio  zur  Verfertigung  von  Papiersackchen  fiir  sebr  brauchbar 
erkannt  und  den  Vorsatz  gefaCt  hatte,  das  Ding  der  Wittwe  Fuetsch 
fiir  einige  Groschen  abzukaui'en.  Die  Partitur  befindet  sich  jetzt  im 
Mozarteum.  Benevoli  komponierte  die  Messe  eigens  zur  Einweihung 
des  neu  erbauten  Domes,  welche  am  24.  September  1628  stattfand. 
Nach  dem  Agnus  folgt  eine  Festkantate,  voll  Anspielungen  auf  Salzburg 
und  dessen  Schutzheilige. 
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schon  den  tfbergang  zu  der  zweiten,  freieren,  leichteren  und 
weitaus  zahlreicheren  Gattung  der  Palestrina-Motetten. 

Wir  bemerkten  schon  friiher,  da6  Josquin  —  fast  konnte 
man  sagen :  zu  seiner  eigenen  Uberrasckung  —  die  Wahrnehmung 
macht,  die  Musik  konne  nicbt  bios  klingen,  sondern  auch  etwas 
sagen ;  sie  konne  die  Fluktuationen  des  Gemutslebens  malen, 
und  zwar  bis  in  Regionen  hinein,  wo  das  begriffscharfe  Wort 
nicbt  mebr  nach  kann ;  ja,  der  auf-  und  absteigende  Tongang, 
der  belle  und  tiefe  Klang  usw.  babe  seinen  malerischen  Wert, 
es  gebe  sogar  bis  fur  das  einzelne  Wort  etwas,  was  man  „Ton- 
malerei"  nennen  konne. 

Von  dieser  wahrbaft  ungebeueren  Entdeckung  macht  Josquin 
in  seinen  Messen  so  wenig  Gebrauch ,  wie  Palestrina  in  den 
seinigen  —  von  den  stark  kontrastierenden  Einzelheiten  neuerer 
musikalischer  Messen  (wie  das  „Crucifixus"  und  „Resurrexit")  ist 
keine  Rede,  wenn  auch  einzelnes,  wie  insbesondere  das  „Incar- 
natus"  oft  eine  noch  ruhigere  und  feierlichere  Fai'bung  annimmt, 
und  sich   charakteristisch  aus  dem  tJbrigen  hervorhebt. 

Die  Motettentexte  mit  ihrem  mannigfaltigen  Inhalt  aber 
regten  an,  auch  die  Musik,  ihnen  entsprechend,  mannigfaltig, 
und  nach  dem  Sinn  der  gesungenen  Worte  charakteristisch  zu 
gestalten.  Hier  begniigt  sich  nun  Palestrina  so  wenig,  wie  sich 
Josquin  begniigte,  etwa  nur  schone  und  wohlklingende  Musik 
zu  macben ,  deren  Text  eben  nur  den  Haken  bildet ,  an  den 
diese  Musik  gehangt  wird ,  und  Sinn  und  Inhalt  der  Worte 
nicht  weiter  zu  beachten,  sondern  eben  nur  dem  Ganzen  eine 
einfach  groBe  Fai'bung  zu  geben ,  oder  aber  die  Worte  uur 
durch  Herbeiholen  des  ihnen  im  Ritualgesang  zugewiesenen 
gregorianischen  Motives  zu  charakterisieren.  Wie  Josquin  malt 
vielmehr  Palestrina  aufs  Feinste  und  Geistreichste  ins  Detail, 
oft  bis  zur  sinureichen  Illustrierung  eines  einzelnen  Wortes,  ja 
gelegentlich  bis  zur  entschiedenen  Tonmalerei.  Es  ist  kein 
Zufall,  wenn  er  in  der  Motette  ,,Surge,  propera  arnica  mea" 
und  nochmals  „ Surge  arnica  mea"  und  „Surgam  in  circuita" 
(alle  drei  unter  den  Motetten  aus  dem  hohen  Liede)  und  in 
einer  andern  „Surge,  illuminare  Jerusalem"  das  gleichlautende 
erste  Wort  mit  einem  fast  identischen,  figurierten  Motiv  ein- 
treten  laBt,  wobei  er  iibrigens  nicht  verlegen  ist,  fur  eine  zweite 
Komposition  des  „ Surge  propera"  (unter  den  vierstimmigen 
Motetten  fur  das  Fest  der  Heimsuchung)  eine  vollig  verschiedene, 
aber  wiederum  charakteristische  Musik  zu  finden.  In  Satzen, 
wie  „quae  est  ista,  quae  processit"  oder  „quam  pulchri  sunt 
gressus  tui"  gibt  er  den  Motiven  deutlich  den  Ausdruck  des 
Fortschreitens  —  „ad  te  levavi  oculos  meos",  „ad  Dominum 
cum    tribularer    clamavi",     „sagittae    potentis ,    surrexit 
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pastor  bonus,  trahe  me  post  te,  descendi  in  hortum  meumr 
veni,  veni  dilecte  mi,  surge  Petre,  exultate  Deo 
adjutori  nostro"  — -  das  Textwort  bringt  das  bezeichnendste 
Motiv  mit  sich  —  feinsinnig  ist  es,  wenn  zu  Anfang  der  Motette 
„vox  dilecti"  (aus  dem  bohen  Liede)  das  Wort  „vox"  in  einem 
vollen  Accord,  wie  borchend,  auf  einer  langen  Note  ausgehalten 
wird  —  und  nun  rascber  wiederholt:  „vox  dilecti"  usw.,  wenn 
zu  dem  Worte  „o  quantus  luctus  hominum"  das  „quantus"  durcb 
einen  Oktavenschritt  auf  warts  machtig  hervorgeboben  wird.  In 
derselben  Motette  betont  er  sebr  bezeichnend  die  kontrastierenden 
Worte    „gaudere"   und    ,,flere". 

Zuweilen  fafit  Palestrina  den  Namen  des  Heiligen,  welcben 
er  zu  preisen  hat,  in  eine  zierlicbe  Notengruppe  ein,  wie  in 
einen  goldenen  Nimbus :  „Magnus  Sanctus  Paulus ;  Beatus  Lau- 
rentius"  usw.  Zuweilen  streift  er  geradebin  ans  Dramatiscbe 
— -  wie  in  der  Motette  „Pueri  Hebreorum  portantes  ramos"  mit 
dem  jubelnden  „Osanna"  —  nur  fur  bobe  Stimmen  gesetzt, 
ein  wabres  Kinderjaucbzen  —  ganz  den  Moment  bezeichnend, 
und  der  Motette:  .,Surge  Petre  indue  te  vestimentis  tuis". 
Aufs  mannigfachste  gestalten  sich  die  Tonsatze  —  bald  treten 
die  Stimmen  figurenartig  eine  nach  der  anderen  ein  —  bald 
alle  zusammeu,  mehr  choralartig,  wie  in  dem  berrlichen  mystisch- 
feierlicben  „Adoramus  te  Cbriste"  und  in  formlich  gegeneinander 
gestellten  Accordgruppen  in  dem  Gesang  zum  Allerheiligenfest : 
„Salvator  muudi ,  salva  nos  omnes"  —  einem  wundersamen 
Mittelding  zwischen  Motette  und  Litanei.  Oft  gibt  eine  Wendung 
im  Texte  der  Musik  augenblicklick  eine  andere  Farbung.  In 
der  Motette  „valde  honorandus  est  sanctus  Joannes"  wird  bei 
den  Worten  „cui  Christus  in  cruce"  plotzlich  alles  hocbfeierlich 
—  das  bisherige  reicbe  Stimmengewebe  macbt  einfach  und 
machtig  tonenden,  langsam  bewegten  Accorden  Platz,  es  ist  ein 
Moment  als  verstummten  die  tausend  Stimmen  der  Erde,  um 
fremden  Kliingen  aus  fei'nen,  tiefen  Himmeln  voll  Ehrfurcht  zu 
borchen.  Nach  Beschaffenbeit  der  Texte  gibt  Palestrina  seiner 
Musik  jedesmal  die  entsprechende  Grundfarbung.  Er  hat  in 
der  Vorrede  seiner  Motetten  aus  dem  hoben  Liede  darliber 
gelegentlich  ein  kurzes,  aber  bedeutungsvolles  Wort  fallen  lassen : 
„usus  sum  genere  aliquanto  alacriore,  quam  in  Ecclesiasticis 
cantibus  uti  toleo :  sic  enim  rem  ipsam  postulare  i  n  - 
telligebam".  Eine  eigene  Gruppe  bilden  Palestrinas  Marien- 
motetten.  Wie  feierlich-erhaben,  ernst,  mystisch,  ist  die  Motette 
„Nati vitas  tua  Dei  genitrix"  —  mit  dem  lang  austonenden 
Durdreiklang  —  und  hinwiederum,  wie  ganz  engelhaft  verklart 
sind  die  Mariengesange  fur  hobe  Stimmen:  Ave  Regina  coe.lorum, 
Alma  Redemptoris,  Salve  Regina,  Ave  Maria  —  die  uralten  Kircben- 
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melodien  klingen  durch  —  zur  entziickendsten  Schonheit  ge- 
staltet.  Wie  eine  Rose  aus  dem  Paradiese,  wie  ein  strahleuder 
Stern  am  klaren  Himmel  iiber  rollenden  Meereswogen  leuchtet 
durch  die  christliche  Musik,  wie  durck  die  christliche  Malerei, 
Maria.  "Was  fur  Tondicbtungen  sind  nicbt  scbon  die  Marien- 
motetten  Josquins !  TJnd  den  gleicben  Ton  schlagt  aucb  Pa- 
lestrina an  —  seine  wunderbaren  Gesange  sind  tonend  gewordene 
Raphaelsche  Marienbilder ! 

Es  moge  hier  zur  Ehre  Josquins,  dieses  genialsten  unter  den 
Tonsetzern  der  Vor-Palestrinazeit,  bemerkt  werden,  da6  seine 
Motetten  oft  genug  einer  Ankiindigung  der  Motetten  Palestrinas 
gleicben.  Palestrinas  Komposition  zum  Feste  der  Verkiindigung 
(Nr.  7  im  ersten  Bucbe  der  vierstimmigen  Motetten)  zeigt  die 
erofite  Vervvandtscbaft  mit  ahnlichen  Tonsatzen  des  altnieder- 
landischen  Meisters  —  und  der  zweite  Teil  der  Motette  „ad  te 
levavi",  welcher  mit  den  Worten  beginnt  „miserere  nostri 
Domine"  ist  ein  formliches  Seitenstiick  zu  Josquins  „tu  pauperum 
refugium".  Scblagen  wir  das  erste  Bucb  der  „Motecta  Festorum 
totius  anni  cum  communi  Sanctorum,  quaternis  vocibus"  auf, 
und  wir  werden  uns  gleich  bei  der  ersten  Dies  sanctificatus 
entscbieden  an  Josquinscbe  Disposition,  sogar  an  seine  Art  die 
Stimmen  zu  fiibren ,  gemahnt  finden :  erst  die  zwei  boben 
Stimmen  hintereinander  bescbeidenen  Scbrittes  bei*gebend,  aber 
in  woblgefiibrtem  Kanon ,  dann  die  genaue  Wiederholung  des 
eben  Geborten  durcb  die  zwei  tiefen  Stimmen,  aber  auf  die 
zweite  Taktbalfte  geriickt,  wahrend  die  zwei  anderen  ibren 
AVeg  dariiber  fortsetzen  (man  siebt,  welche  guten  Friichte  die 
alte  Scbuliibung  trug,  zu  zwei  fertigen  Stimmen  eine  dritte  und 
vierte  zu  setzen),  dann  der  anregende  Ruf,  „venite  j)opuli';  bis 
alle  Stimmen,  zusammen  einsetzend,  in  pracbtvollen  Harmonien 
<3en  Kernpunkt  des  Ganzen  bervorbeben  „quia  bodie  descendit 
lux  magna"  mit  der  so  einfachen  und  so  wirksamen  Tonmalerei 
des  „ descendit"  —  und  endlicb  daktyliscb,  in  ungeradem  Takt 
der  Satz  „exultemus  et  laetemur"  —  wie  das  Ganze  ein  gottes- 
dienstlicher  Tanz  beschliefit.  Dies  ist  ganz  richtiger,  wieder- 
geborener  Josquin  —  wiedergeboren  aber  im  Licbte  einer  neuen 
Zeit  und  in  boberem  Sinne.  Palestrina  scbeint  diese  seine 
Motette  mit  Recht  gescbatzt  zu  haben  —  er  bat  dariiber  eine 
seiner  schonsten  Messen  komponiert. 

Die  zwei  Biicher  vierstimmiger  Motetten  „Motecta  Festorum 
totius  anni  cum  communi  Sanctorum"  (1563)  und  „Motecta 
quatuor  vocibus,  partim  pleno  voce,  i^artim  paribus  vocibus" 
(1581)  entbalten  57  derartige  Kompositionen  und  in  ibnen  einen 
unergriindlicben  Schatz  an  Musik.  Nacb  der  Motette  „Veui 
Jsponsa  Christi"   (Nr.  XXXV  des    ersten  Bucbes)    bat  Palestrina 
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hernach  eine  seiner  kleineren,  aber  liebenswiirdigsten  und  an- 
mutigsten  Messen  geformt.  Einzelne  Motetten  sind  wahre  Pracbt- 
und  Glanznummern  voll  Festesfreudigkeit,  wie  die  Pfingstmotette 
„loquebantur  variis  linguis",  mit  dem  kleinen  zierlichen  Motiv 
auf  die  "VVorte  „magnalia  Dei"  und  dem  wiederholten  Alleluja. 
In  der  Komposition  des  42.  Psalms,  der  wie  bekannt  mit  dem, 
verzehrende  Sehnsucbt  malenden  Bilde  beginnt  „sicut  cervus 
desiderat  ad  fontem  aquarum"  ist  der  vorberrscbende  Ausdruck 
zur  siifien  Webmut  gemildert,  wie  sie  sicb  etwa  in  mancben 
jugendlichen  Kopfen  Peruginos  so  lieblich-scbwarmeriscb  aus- 
spricht  —  nur  stellenweise  macbt  sicb  ein  momentanes .  tief 
scbmerzliches  Aufblicken  bemerkbar. a) 

Neben  den  Motetten  zu  vier  Stimmen  stehen,  ebenbiirtig 
an  Wert,  und  noch  glanzender  in  der  Ausgestaltung  die  fiinf-, 
secbs-,  sieben-  und  acbtstimmigen.  In  den  fiinf stimmigen  geniigt 
die  eine,  fiinfte  Stimme,  um  durch  sie,  indem  sie  sich  bald  den 
beiden  boheren,  bald  den  zwei  tieferen  Stimmen  gesellt,  alter- 
nierende  kleine  dreistimmige  Cbore  im  Wecbselgesange  einander 
gegeniiberzustellen  und  eine  Fiille  neuer  Kombinationen  zu  ge- 
winnen.  Grleicb  die  erste  Motette  im  ersten  Bucbe  0  admirabile 
commercium  zeigt  diese  Anordnung,  welcbe  sicb  in  der  folgenden 
Senex  puerum  portabat  zu  grofier  Pracbt  entfaltet.  Das  reichste 
Stuck  dieser  ersten  Sammlung  mocbte  wohl  die  Himmelfahrts- 
motette  sein :  Viri  Galilaei,  mit  der  merkwiirdig  betonten  Frage 
„quid  statis  aspicientes  ad  coelum"  und  dem  jaucbzenden 
Triumphgesang  des  zweiten  Teils  „ascendit  Deus  in  jubilatione". 
Wiirdig  reibt  sicb  die  Pfingstmotette  an :  Dum  complerentur, 
voll  regen  Lebens  in  alien  Stimmen  —  in  diesen  beiden  Werken 
tritt  der  erzablende  Zug  besonders  deutlich  bervor.  Voll  tiefer 
Andacht  sind  die  Gebete  0  Do-mine  Jesu  Christe  adoro  te  in 
cruce  vulnzratum  und  Criwem  sanctam  subiit  —  eines  der  Haupt- 
stucke  der  papstlicben  Kapelle  ist  die  Motette :  0  beata  et  bene- 
dieta  et  gloriosa  Trinitas,  einfach  und  grofiartig  ist  0  magnum 
mysterium. 2)  Ein  Kunststiick  an  Tonsatz  stellt  die  Motette 
0  virgo  prudentissima  vor  —  ibre  fiinfte  Stimme  entsendet  zwei 
Kanons  —  aufwiirts  in  die  Quinte,  abwarts  in  die  Quarte,  wo- 
durch  die  Komposition  siebenstimmig  wird.     Dieses    erste  Bucb 


1)  AuCerst  scbon  ist  das  lange  Austonen  des  Altes  auf  die  Worte 
„fontem  aquarum",  wahrend  schon  die  anderen  Stimmen  eine  neue 
Periode  intonieren  „ita  desiderat"  usw. 

2)  Baini  sagt  davon:  „una  nuova  collezione  —  la  dovette  de- 
dicare  indubitamente  al  Cardinale  Ippolito  di  Ferrara."  Trotz 
dieser  „zwingenden  Notwendigkeit"  ist  diese  Sammlung  aber,  wie  das 
neuerhch  von  Theodor  de  Witt  aufgefundene  Exemplar  zeigt,  dem 
Herzog  Wilhelm  von  Mantua  gewidmet. 

Ambros,  Geschichte  tier  Musik.    IV.  4 
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enthalt  24  Motetten  zu  fiinf  Stitnmen,  7  sechsstimmige,  2  sieben- 
stimmige,  das  zweite  Buch  bringt  17  fiinfstinimige,  8  sechs- 
stimmige, 4  achtstimmige  Tonsatze.  Unter  den  sechsstimmigen 
das  gepriesene  Tribularcr  si  nescirem,  mit  dem  „Miserere  mei 
Deus"  als  auf-  und  absteigenden  „Pes  in  voce  media"  —  die 
neue  Verwertung  des  gleichen  Josquinschen  Gedankens.  Peccantem 
me  quotislie  ergeht  sich  (absichtlich)  in  herben,  scharfen  Ziigen, 

—  erscbiitternd  klingen  die  beiden  machtigen  Einsatze  „timor 
mortis"  und  „miserere  mei  Deus"  —  in  diesem  zweiten  Anruf 
driickt  sich  aber  auch  zugleich  der  IJbergang  von  angstvoller 
Bedrangnis  zu  hoffnungsvollem  Vertrauen  aus  —  es  ist  in  diesen 
wenigen  Takten,  als  senke  sich  erquickender  Tau  auf  verbranntes 
Land.  Ein  kunstvolles  Stuck  feinen  Imitationengewebes  ist 
die  Motette  Gaude  Barbara  beata,  in  der  sechsstimmigen  Motette 
Sancta  et  immaculata  wird  ein  Kanon  „in  Diatessaron"  im  Sinne 
alterer  Kunst  eingefiigt.  In  der  Motette  Ascendo  ad  patrem 
erscheint  wiederum  (wie  in  der  vorhin  erwahnten  „0  quantus 
luctus")  der  ungewohnliche  Effekt  eines  Oktavenschrittes  nach  oben. 

Dafi  die  achtstimmigen  Motetten  im  dritten  Buche  (Lauda 
Sion;  Veni  Sanetae;  Ave  Regina  u.  a.)  vollig  „Chori  spezzati" 
darstellen,  nimmt  Baini  —  der  dem  Haupte  seines  gottlichen 
Pierluigi  gerne  alle  moglichen  Lorbeerkronen  aufstiilpen  mochte 

—  fur  Palestrina  als  „Erfindung"  in  Anspruch  und  schi'lt  die 
Venezianer  „unvollkommene  Nachahmer".  Ein  Blick  auf  die 
Chronologic  der  Werke  Adrian  Willaerts  und  der  Werke 
Palestrinas  hatte  ihn  eines  Anderen  und  Besseren  belehren 
konnen  (Andrea  Gabrielis  zu  geschweigen),  und  was  den  Zeit- 
genossen  Johannes  Gabrieli  betrifft,  so  tragen  seine  Werke  eine 
von  dem  romischen  Stil  Palestrinas  so  grundverschiedene,  spe- 
zifisch-venezianische  Farbung,  dafi  an  eine  „Nachahmung"  von 
Seiten  des  venezianischen  Meisters  in  keiner  Beziehung  zu 
denken  ist.  In  S.  Marco  drangten  die  beiden  einander  gegen- 
iiberstehenden  Musikgallerien  des  Presbyteriums  so  zu  sagen  von 
selbst  zu  korrespondierenden  Doppelchoren  —  in  Bom  zeigt 
keine  einzige  Kirche  eine  gleiche  Anlage,  am  wenigsten  schon 
die  sixtinische  Kapelle  mit  ihrer  in  die  rechte  Seitenwand  ein- 
gezwangten  Sangertribiine.  Eher  ware  zu  glauben ,  daB  Pa- 
lestrina den  venezianischen  Gedanken  aufgriff,  welcher  ja  auch 
nordwarts  Anklang  und  Nachahmung  fand,  wie  das  „Te  Deum" 
von  Jacobus  Vaet  beweist. 

Das  dritte  Buch  Palestrinas  enthalt  unter  den  fiinf-  und 
sechsstimmigen  Motetten  einiges,  wenn  nicht  Geringe,  so  doch 
Geringere  —  aber  auch  Kompositionen  ersten  Wertes,  wie  das 
achtstimmige  Surge,  illuminare  Jerusalem,  das  vollig  in  lauter 
Licht  und  Glanz  aufgeht,  und  das  hoch  jauchzende  Jubilate  Deo^ 
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Sehr  hiibsch  ist  der  Einfall,  in  einer  Cacilienmotette  die  Worte 
,,cantantibus  organis"  zu  illustrieren  und  die  Menschenstimmen 
eine  Art  kleinen  Orgelpraludiums  ausfiihren  zu  lassen  —  nock 
origineller  ist  es ,  da8  in  der  funfstimmigen  Motette  Anqelus 
Domini  deseendit  recht  deutlich  gemalt  wird,  wie  sich  der  Engel 

—  setzt.  Zu  dem  Einfachsten  und  Edelsten  in  diesem  Bande 
gehort  das  sechsstimmige  0  bone  Jesu,  welches  den  spezifischen 
Palestrinastil  in  seiner  idealsten  Reinheit  darstellt. 

Das  vierte  Buch  enthalt  die  gepriesenen  29  Motetten  nach 
Worten  des  hohen  Liedes  —  siimtlich  zu  funf  Stimmen  — 
Schopfungen  einer  neuen  Begeisterung ,  zu  welchen  sich  der 
Tondichter  (denn  hier  ist  er  es  ganz  besonders  und  in  volLein 
Sinne)  durch  die  farbenglanzenden  Bilder  des  orientalischen 
Dichters  anregen  liefi,  und  welche  ohne  Frage  zu  dem  Hochsten 
zahlen,  was  die  Musik  in  irgend  einer  Epoche  hervorgebracht 
haben  mag.  Die  Earbung  ist  durchaus  mystisch  —  von  ,,dra- 
matischer  Intention"  ist  keine  Rede,  so  entschieden  Palestrina 
auch  seiner  Musik  ihren  Charakter  nach  den  jeweiligen  Worten 
der  Dichtung  gibt,  und  so  lebendig  und  wahr  der  Ausdruck 
der  Empfindung  uberall  wie  ein  Glutstrom  hervorbricht  — 
zitiert  ja  doch  selbst  Athanasius  Kircher  die  Stelle  „quia  amore 
langueo"  als  „mustergiltige  Schilderung"  (paradigma)  des  „Affektes 
der  Liebe  —  freilich  einer  anderen ,  als  der  kerkommlicken 
.,madrigalesken"  —  es  ist  der  kimmlische  Eros ,  welch  er  hier 
seine  Schwingen  regt  —  die  Stelle  (zu  Ende  der  Motette  ,,Ecce 
tu  pulcher  es")  atmet  aber  wirklich  eine  Glut  und  Sehnsucht  — 
eine  „Wonne  der  Wehmut",  welche  im  Palestrinastil  doppelt 
uberrascht.  x) 

Palestrina  lafit  die  Wechselgesprache  der  Liebenden  und 
ihre  Monologe  wie  von  Engelchoren  vortragen ,  und  gerade 
dieses  gibt  den  wunderbaren  Tondichtungen  das  Mystische, 
dessen  wir  vorhin  gedacht,  diese  Musik  ist  ganz  durchgeistigt, 
wahrend  die  Liebesworte  der  Dichtung,  waren  sie  mit  dem  Zuge 
heiBer  Leidenschaftlichkeit  im  Sinne  der  kurz  nach  Palestrina 
entstandenen  dramatischen  Tonkunst  —  etwa  wie  Claudio 
Monteverdes  Ariadnenklage,    oder  der  Monolog    seiner  Penelope 

—  komponiert,  also  getragen  vom  machtig-sinnlich  anregenden 
Medium  der  Musik,  eine  Farbung  annehmen  wlirden,  da6  man 
zu  dem  altjiidischen  Verbot  „das  hohe  Lied  nicht  vor  dem 
dreiBigsten  Lebensjahre  zu  lesen",  einen  Zusatzartikel  machen 
mufite :    es    nicht    vor    dem    sechzigsten    zu    singen.      Palestrina 


1)  Die  Worte  kommen  zweimal  vor  —  in  N.  8  und  N.  19,  in 
letzterem  Stiicke  episo'lisch,  wohingegen  sie  in  ersterem  den  SchluB 
bilden.    Dagegen  gipfelt  der  Ausdruck  des  Ganzen  in  ihnen. 

4* 
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leiht  seine  Tonsprache ,  ganz  im  Sinne  der  Kirche ,  keinem 
realistischen ,  sondern  einem  mystisch-allegorischen  Brautpaar, 
und  taucht  er  seine  Tonweisen  in  Feuer  (was  er  in  der  Vorrede 
aber,  hochst  bescheiden,  als  „ genus  alacre"  bezeicbnet),  so  ist's 
in  der  Sphare  jenes  Feuerhimmels ,  von  welcbem  Dante  in 
seinem  „Paradiso"  singt.  Welchen  liberrnachtigen  Duft  von 
Poesie  stromt  die  Stelle  aus :  „Ego  flos  campi  et  lilium  con- 
vallium,"  wie  sufi  klagend  und  voll  zarter  Sebnsucht  ist  der 
Gesang  „Vulnerasti  cor  meum",  wie  sind  die  reizenden  Bilder 
des  erwacbsenden  Lenzes  in  der  Motette :  „Surge,  propera"  ge- 
malt  —  wie  dringend  ist  der  Ton  der  Bitte  „adjuro  vos  filiae 
Jerusalem",  wie  zierlicb  und  anmutig  ist  die  den  Moment  fein 
malende  Bewegung  des  ,,Dilectus  meus  descendit  in  bortum 
suum"  —  man  meint  es  mit  Augen  zu  seben.  Um  die  ganze 
Eigentumlicbkeit  dieses  musikaliscben  Canticum  Canticorum  und 
den  Unterschied  von  den  sonstigen  Motetten  Palestrinas  klar 
einzusehen,  genugt  es,  diejenigen  Texte,  welcbe  von  Palestrina 
ein  zweitesmal,  auBerhalb  dieses  Cyklus  komponiert  sind,  auf- 
zusuchen,  und  die  Kompositionen  nebeneinander  zu  balten.  Es 
sind  die  Texte  Surge,  propera  (I.  N.  XVI ;  Cantic.  N.  XV),  Quae 
est  ista  (I.  N.  XIX ;  Cant  N.  XXIII)  und  Quam  pulchri  sunt 
gressus  (I.  N.  XXVIII;   Cantic.  N.  XXV). 

Und  nocb  einen  Blick  in  die  Dedikationsvorrede  zu  machen, 
in  welcber  sich  Palestrina  so  reumutig  iiber  seine  weltlicben 
Madrigale  aufiert,  mocbte  der  Muhe  wert  sein.  Nacbdem  Pa- 
lestrina die  Poeten  und  ibre  Dicbtungen  gescbolten  „carmina 
amorum  a  cbristiana  professione  et  nomine  alienorum  argumento 

—  carmina  hominum  vere  furore  correptorum  ac  juventutis 
corruptorum"  schilt  er  die  Musiker,  welcbe  dergleichen  in  Musik 
setzen,  und  fahrt  fort:  „ex  eo  numero  aliquando  fuisse  me,  et 
erubesco  et  doleo.  Sed  quando  jiraeterita  mutari  non  possunt, 
nee  reddi  infecta,  quae  facta  jam  sunt,  consilium  mutavi.  Itaque 
et  antea  elaboravi  in  iis,  quae  de  laudibus  Domini  nostri  Jesu 
Cbristi,  Sanctissimaeque  ejus  matris  et  Virginis  Mariae  carminibus 
scripta  erant,  et  hoc  tempore  ea  delegi,  quae  divinum  Christi 
sponsaeque  ejus  animae  amorem  continerent,  Salomonis  nimirum 
cantica."  Gedruckt  wurden  diese  Motetten  1584,  gewidmet  sind 
sie  dem  Papste  Gregor  XIII.,  welcber  von  1572  bis  1585 
regierte,  die  Kompositionen  sind  also  kurz  vor  ibrer  Publikation 
(„boc  tempore")  komponiert.  Wie  kommt  Palestrina  dazu,  erst 
jetzt,  29  Jahre  nach  dem  Erscbeinen  der  weltlichen  Madrigale, 
ein  solches   „pater  peccavi"   anzustimmen  ? !     Die  Sacbe  ist  klar 

—  der  weltlichen  Liebe  der  Madrigale  setzt  er  die  geistig- 
mystische  dieser  Motetten  entgegen  —  es  ist  eine  Phrase,  im 
Geschmack  der  Vorreden  jener  Epoche  —  und  schwerlich  mehr 
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—  es  gab  eine  passende  Wendung,  und  so  sucht  Palestrina 
eigentlich  weniger  seine  ersten  Madrigale  zu  desavouiei'en,  als 
die  neuen  Hoheliedmotetten  nioglichst  in  glanzendes  Licht  zu 
stellen,  was  man  einera  Autor  und  Dedikanten  nicht  libel  nehmen 
kann.  Und  so  ist  am  Ende  die  ganze  Gesckichte  von  den 
„bitteren  Bemerkungen",  welche  er  iiber  seine  Madrigale  horen 
muBte,  einfacb  in  das  Reich  der  Fabeln  zu  verweisen.  Die 
verbissensten  Zeloten  hatten  es  kaum  fertig  gebracht,  ein  voiles 
Viertelsaculum  iiber  eine  Kollektion  „anstofiiger;'  Madrigale  zu 
zetern  und  zu  eifern  —  zumal  wenn  diese  anstofiisren  Madrigale 
gar  nichts  AnstoBiges  enthielten.  In  diesen  fiinfundzwanzig 
Jahren  hatte  Rom  gelegentlich  ganz  andere  Dinge  zu  sehen  und 
zu  horen  bekommen :  es  geniige  an  Giulio  Romanos  sechzehn 
von  Marcanton  gestochene  Gruppen  und  an  Pietro  Aretinos 
dazu  gehorige  „Sonetti  lussuriosi"  zu  erinnern,  welche  allerdings 
die  Folge  batten,  dafi  Clemens  VII.  den  bernach  von  Julius  III. 
wiederum  aufs  Gnadigste  aufgenommenen  Poeten,  „das  Phanomen 
der  Unsittlichkeit",  wie  ihn  Gregorovius  nennt,  aus  Rom  ver- 
bannte.  Im  Vergleicbe  zu  dem  Pfuhl  aretinischer  Verse  konnten 
die  von  Palestrina  komponierten  allenfalls  von  den  Engeln  im 
Himmel  gesungen  werden ! 

In  demselben  Jahre  1584,  wie  das  die  Motetten  aus  dem 
hoben  Lied  enthaltende  vierte  Buch,    erscbien  das  fiinfte  Buch. 

Als  erstes  Stuck  dieses  fiinften  Buches  iiberrascbt  —  nicbt 
gerade  angenehm  —  eine  feierlichst  in  Musik  gesetzte  Dedikation 
an  den  Kardinal  Andreas  Batbori,  Neffen  des  braven  Sieben- 
biirgerfursten  und  Polenkonigs  Stephan  Bathori,  dessen  im  Text 
der  beziiglichen  Motette  (Laetus  hyperboream  volet  hie  coneentus 
ad  aulam  sind  die  Anfangsworte)  mit  dem  Ausrufe  „Polonia 
felix !  Secula  longa  servet  Deus  utrumque"  (namlicb  dem 
kbniglichen  Obeim  und  Seiner  Eminenz  dem  Neffen)  als  eines 
noch  Lebenden  gedacbt  wird  —  wonach  also  diese  Komposition 
zwischen  den  Jahren  1575 — 1581  entstanden  sein  rnufi,  wahrend 
das  sie  enthaltende  Buch  erst  1584  gedruckt  wurde,  wo  jener 
AVunsch  langen  Lebens  fur  Kdnig  Stephan  schon  zu  spat  kam 
und  sich  nun  fast  wie  eine  Ironie  ausnimmt.  Die  Dedikationen 
Palestrinas  scheinen  in  der  Tat  iiberhaupt  nur  da  zu  sein,  damit 
wir  ihn  nicht  ganz  und  gar  fur  einen  Engel  halten.  Es  ist 
schmerzlich,  in  einem  Meister,  der  wie  ein  Himmelsbote  dastebt, 
einen  gebuckten  Dedikanten  bei  alien  moglichen  Heiligkeiten, 
Majestaten,  Hoheiten  und  Eminenzen  zu  finden ,  von  denen 
manche  zuweilen  weit  genug  von  Rom  hausten.  Die  Dedikation 
des  ersten  Buches  Messen  an  Julius  III.  trug,  wie  wir  sahen, 
ihre  Friichte,  ob  aber  aus  Madrid,  Miinchen  oder  der  „Aula 
Hyperborea"     etwas     „Reellesi:     als     Dank    zuriick    nach     Rom 
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spediert  wurde,  bleibt  hochst  zweifelhaft.  Hatte  indessen  doch 
schon  der  ernste  Morales  seinen  zwei  Biichern  Messen  stattliche 
Dedikationen  —  aber  mit  des  Spaniers  wurdigen,  edel-stolzen 
Vorreden  —  vorangestellt,  und  das  ,,Dedizieren"  ist  seitdem  in 
der  Musik  loblicher  Gebrauch  geblieben  —  bis  auf  diesen  Tag. 
Die  Poeten  macbten  es  ja  im  Grnnde  nocb  schlimmer !  "Wenn 
Ariosto  sich  nicbt  scbamt ,  dem  Texte  seiner  unsterblichen 
Gedichte  („eines  der  priichtigsten  Pbanomene  italieniscben  Geistes" 
nennt  es  Gregorovius)  den  Kleks  anzubangen ,  dafi  er  ein 
TJngebeuer,  wie  Hippolyt  von  Este,  als  ..Erculea  prole,  ornamento 
e  splendor  del  secol  nostro"  begrufit  und  sicb  selbst  als  ,,1'umil 
servo  vostro"  ])  hinstellt,  wenn  Tasso  den  Herzog  Alfonso,  der 
ihn  spater  in  die  Narrenzelle  sperren  liefi,  als  „magnanirno 
Alfonso"  anredet,  2)  so  stebt  Palestrina  mit  seiner  funfstimmigen, 
in  der  Tat  musikaliscb  schonen  und  nobeln  Motette  vollig  ge- 
recbtfertigt  da.  3) 

Sehen  wir ,  nacb  dieser  musikaliscken  Aufwartung  beim 
Kardinal  Batbori,  das  Bucb  weiter  durcb,  so  finden  wir  mebr 
als  eine  Nummer,  welcbe  ein  Juwel  erster  Grofie  beifien  darf. 
und  allein  binreichen  wiirde,  Palestrina  iiber  alle  Meister  der 
Zeit  und  Yorzeit  zu  stellen.  Ein  Gesang  voll  Glanz  und 
Eestespracht  ist  die  Himmelfahrtsmotette  Tempus  est  ut  rcvertar, 
der  Freudengesang  Exidtate  Deo  —  wie  in  diisterem  Nacht- 
dunkel  stebt'  eine  Anzabl  ergreifender  BuBgesange  daneben. 
Man  acbte  bier  auf  die  einzelnen  Ziige ,  wie  Palestrina  die 
Worte  betont  „quis  est  homo  cpxia  magnifices  eum"  —  besonders 
mit  den  zagenden  Synkopen  der  beiden  Altos,  wie  zu  Anfang 
des  zweiten  Teils  derselben  (secbsten)  Motette  die  Stimmen  mit 
dem  Worte  „peccavi"  in  engsten  Engfiibrungen  sicb  zum  Be- 
kenntnis  der  Sundhaftigkeit  gleicbsam  drangen.  Voll  malender 
Ziige  ist  die  Motette  Surge  Petre  —  der  Eintritt  des  Engels 
in  den  finstern  Kerker  wird  durch  Harmonien  angekundigt, 
welche  etwas  fremdartig  Geisterbaftes  und  zugleicb  GroBartiges 
haben  —  seine  Rede  tragen  erst  die  drei  boberen  Stimmen, 
Bedesatz  nach  Redesatz,  und  dann  die  beiden  tieferen  Stimmen, 
wie    ein  Ecbo,    vor,    wobei    sogar    das    „  Surge  velociter"    durcb 


1)  Orl.  Fur.  Canto  I.  3. 

2)  Gerus.  libr.  2.  4. 

3)  Die  italieniscben  Poeten  konnten  sicb  ihrerseits  auf  die  antiken 
berufen.  Virgil  redet  gleich  im  zweiten  Vers  seiner  „Georgica"  mit 
einem  eingeflickten  „Macenas"  den  „Musarum  fautor  optimus  maximus" 
(wie  ihn  Scaliger  nannte)  ganz  unmotivierter  Weise  an  —  und  nachdem 
er  sofort  verschiedene  Gotter  des  Landbaues  angerufen,  wird  auch 
Casar  Augustus  als  Gott  angeredet  und  eingeladen,  dem  Poeten  durch 
Feld  und  Flur  zu  folgen.  Auch  Horaz .  sonst  keine  Hoflingsnatur, 
kann  sich  den  Schmeichelphrasen  nicht  entziehen ! 
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sinnige  Tonmalerei  hervorgehoben  wird.  Oft  ist  es  ein  einziges 
Wort,  in  welches  Palestrina  einen  wunderbar  wahren  und  er- 
greifenden  Ausdruck  zu  legen  verstebt:  Aegypte  noli  flei  e !  l)  — 
man  sehe  wie  durch  die  einfache  Deklamation  des  ersten 
Wortes  OOfOO  sicb  innigste  Teilnahme  ,  tiefes ,  herzliches 
Mitleid  ausspricht.  Solcber  Ziige  sind  Palestrinas  Motetten  voll 
—  er  lafit  sie  uns  freilicb  nicht  von  Ophikleiden  in  die  Obren 
blasen  und  von  der  gran  Cassa  in  die  Ohren  donnern  —  leider 
haben  uns  neuere  ,,  Meister"  mit  diesen  und  abnlicben  „Kunst- 
mitteln"  etwas  harthorig  gemacht.  "Wir  rniissen  Palestrina  auf 
den  AVegen  seines  Geistes  mit  Liebe,  Anteil,  fast  mocbte  man 
sagen  mit  Ebrfurcbt  folgen  —  dann  aber  werden  wir  Dinge 
finden,  die  uns  wie  ewige  Sterne  in  die  Seele  funkeln  und  deren 
Glanz  uns  dann  nicbt  mebr  erloschen  will.  Es  gibt  nicbt  wenige 
Gebildete,  welche  meinen,  dafi  sie  Raphael  Sanzio  durcb  und 
durch  kennen,  wenn  sie  eben  nur  das  Dresdener  Bild  gesehen, 
und  dafi  sie  mit  Palestrina  nacb  dem  Anhoren  einer  guten  oder 
schlechten  Auffiihrung  der  ..Missa  Papae  Marcelli"  ganz  im 
Eeinen  sind.  Selten  gibt  es  einen  Meister,  der  so  wenig  gekannt 
ist,  wie  Palestrina,  und  der  so  falscb  aufgefafit  wird  —  unci 
letzteres  obendrein  zuweilen  von  Leuten,  welche  sich  fur  ihn 
moglichst  enthusiasmieren ! 

Bemerkt  mag  werden ,  dafi  Palestrina  in  diesen  Motetten 
mebr  als  einmal  von  der  (angeblichen)  Kegel  der  alten  Meister. 
Sextenschritte  zu  vermeiden,  abweicht.  Ein  fiinfstimmiges  Salve 
Regina  beschliefit  dieses  fiinfte  Buch  und  zugleich  den  Motetten- 
cyklus  des  Meisters ;  er  konnte  ihn  nicht  besser  und  schoner 
schlieBen,  als  mit  diesem  Schwanengesang.  Es  ist  eine  mifiliche 
Sache,  den  Eindruck  eines  in  den  reinsten  Hoben  der  Ver- 
klarun^  und  des  Idealen  schwebenden  Kunstwerkes  in  "VVorte 
fassen  zu  wollen,  wenn  man  nicbt,  wie  Palestrinas  Biograpb,  in 
Schwulst  und  Bombast  verf alien  will,  ohne  mit  all  dem  Auf- 
wand  und  "Wortspektakel  mebr  gesagt  zu  haben,  als  eben,  dafi 
man  von  der  Herrlicbkeit  durchdrungen  und  bingerissen  sei. 
Ebenso  mifilich  ist  es,  mit  plumpem  Finger  auf  die  einzelnen 
„Schonheiten"  zu  zeigen,  oder  gar  den  lebendigen  Organismus 
des  Werkes  auf  den  kontrapunktischen  Anatomiertisch  hinzulegen. 
Aber,  wenn  nicht  zu  einem  solchen  musikaliscben  Prosektors- 
stiick,  so  doch  zu  kritischen  Hymnen  und  Dithyramben  kann 
diese  Motette  kinreifien  und  auch  bei  dem  Einzelnen  mag  man 
mit  entziicktem  Scbauen  gerne  verweilen.     Glanzende  Ziige  von 


1)  S.  die  Motette  N.  3  „Tempus  est  revertar"  zu  den  Worten 
„noUte  contristari"  im  Tenor,  Sopran  und  Alt.  und  No.  4  „Doinine 
secundum  actum  meum"  zu  den  Worten  „ nihil  dignum"  im  Tenor. 
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Genialitat  und  Ziige  tiefster  Empfindung  folgen  einander  Schritt 
nach  Schritt.  Monteverde  hat  nacbmals  (der  Erste)  mit  alien 
Mitteln  der  dramatisch-ausdrucksvollen  Musik,  deren  erster  mit 
Genie  begabter  Pfleger  er  ist,  die  Stelle :  „ad  te  suspiramus  ge- 
mentes  et  flentes  in  hac  lacrimarum  valle"  illustriert  —  aber 
nicht  wahrer,  nicht  tiefer ,  und  nicht  mit  der  iiberirdischen 
Reinheit,  als  Palestrina  tut.  Wunderbar,  wie  ein  aufleuchtender 
Blick,  wh-kt  die  herrliche  Harmoniewendung  zu  den  AVorten 
„illos  tuos  misericordes  oculos"  —  was  soil  man  zu  dem  hoch- 
feierlichen,  anbetenden  „et  Jesum  benedictum"  sagen  —  und 
zu  dem  wunderbar  zart-innigen ,  wie  in  Liebe  schmelzenden 
SchluB :  „o  clemens,  o  pia,  o  dulcis  virgo  Maria"!  Raphael 
Sanzio,  sagt  man,  konnte  den  Namen  Maria  nicht  ohne  Tranen 
aussprechen  —  hier  ist  etwas  Ahnliches.  Dieses  Wunderwerk 
Palestrinas  hat  auf  dem  Gebiete  religioser  Musik  in  alien 
folgenden  Jahrhunderten  nur  ein  einziges  gefunden,  welches 
ihm  vielleicht  ebenbiirtig  genannt  werden  darf  —  Mozarts 
,,Ave  verum". 

Ganz  eigen  und  einzig  unter  Palestrinas  Werken  steht  sein 
zweichbriges  „Stabat  mater"  da  —  zu  dessen  verhaltnisinaBig 
groBer  Popularitat  sein  Anfang  mit  den  drei  unmittelbar  auf- 
einander  folgenden  Durdreiklangen  von  A,  G,  P  sicher  nicht 
wenig  beigetragen  hat  —  und  jedermann,  der  es  von  der  papst- 
lichen  Sangerkapelle  intonieren  horte,  war  voll  Verwunderung, 
aber  auch  voll  Bewunderung.  Ruft  doch  selbst  Oulibischeff : 
„wie  klingt  dies?  schbn,  erhaben,  gottlich !  diese  Musik  stammt 
nicht  von  der  Erde"  usw.  Diese  drei  Accorde  galten  und  gelten 
nicht  nur  fur  eines  der  Wahrzeichen  des  „Palestrinastils",  sondern 
auch  fiir  ein  Unikum.  x)  Aber  eine  ahnliche  Harmoniefolge  kommt 
bei  Morales  vor  zu  Anfang    des    zweiten  Teils  der  Motette 


1)  Schon  den  alten  Niederlandern  ist  die  Trugkadenz  —  die  auch 
bei  Palestrina  oft  genug  auftritt  —  ganz  gelaufig,  wo  der  BaG,  statt 
den  schlieCenden  Dominante-Tonika-Schritt  zu  machen,  einen  Ganzton 
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vielmehr 


abwarts  steigt,  z.  B.  statt     Sizzzrzzzzq    vielmehr    g|— q --*— - 
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—   natiirlich   mit  durch  Gegenbewegung  vermiedenen  Quintparallelen. 
Sieht  man  zu,  so  bemerkt  man,  daC  hier  gleichsam  eine  Accordstation 
iibersprungen  ist  die  sich  nach  dem  natiirlichen  Zirkel  ergabe  —  namlich 
NB. 

Ganz  das  Gleiche  ist  jener  „very  antique  effect" 
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(wie  ihn  Burney  bei  Arcadelts  „bianco  e  dolce  cigno"  nennt)  des  fa  fictum. 
Zu  Anfang  des  Stabat  mater  wiederholt  nun  Palestrina  diesen  Schritt 
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0  Jesu  bone  x)  auf  D,  C,  B  (nur  dafi  iiber  D  die  kleine  Terz 
stent) ,  und  bei  Palestrina  selbst  zum  SchluB  der  vierzehnten 
Motette  aus  dem  bohen  Liede,  wie  im  „Stabat"  genau  die  drei 
Durdreiklange  A,  G,  F  zu  den  "Worten  „En  dilectus  meus".  — 
Unvergleicblicb  macktiger  aber  wirkt  dieser,  wirklich  wie  aus 
einer  fremden  Welt  heriibertonende  Harnaoniegang  zu  Anfang 
des  Stabat  mater,  weil  er  nicbt  nur  der  allererste  Anfang  des 
Stiickes  ist,  sondern  auch  weil  der  zweite  Chor  ihn  sofort,  wie 
im  Ecbo,  wiederholt.  Es  ist  iibrigens  wirklich  eine  der  wenigen 
Stellen  in  Palestrina,  wo  er  mit  ganzen  Dreiklangbildungen  als 
solchen  arbeitet  —  nicht ,  wie  sonst ,  die  Harmonie  bios  als 
Resultat  zusammentreffender  Melodien  bebandelt. 

Spatere  Komponisten  baben,  wie  bekannt,  den  Text  dieser 
wunderbaren  Bliite  mittelalterlicher  Dicbtung  zu  einer  Reihe 
oratorienartiger  Nummern  benutzt ,  Chore ,  Duos ,  Arien  usw. 
wecbseln  lassen,  und  ebenso  aucb  wechselnden  Stimmungen,  je 
nacb  dem  Sinne  der  AVorte,  musikaliscben  Ausdruck  gegeben,  das 
Orchester  mit  seinen  reichen  Ausdrucksmitteln  berangezogen  usw., 
bis  endlich  und  schliefilich  aus  dem  alten  Kirchenstiicke  ein 
dramatisches  geworden.  2)     Vom   Standpunkte  seiner  Kunst,  wie 


(x\B.) 
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fortsetzend  nocb  einnial  —  narolich  statt :  -3- — 3 & 1  "   *, 1 — A 
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gleicb  mit  Verschweigung  der  zwei  verraittelnden  Zwischenstufen  d  und  c 
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1)  gedr.  in  den  von  Salblinger  herausgegebenen  „Concentus 
octo  etc.  vocum"  (Augsburg  1545),  wo  die  Motette  von  Morales  als 
Xr.  16  zu  finden  ist. 

2)  P.  Martini  bemerkt  iiber  Pergoleses  Stabat:  „questa  composi- 
zione  del  Pergolese,  se  si  confronti  con  1'  altra  sua  dell'  intermezzo  suo, 
intitolato  la  serva  Padrona  si  scorge  affatto  simile  a  lei  e  dello  stesso 
carattere ,  eccettuandone  alcuni  pochi  passi.  In  ambedue  si  vede  lo 
stesso  stile,  gli  stessi  passi,  le  stesse  stessissime  delicate  e  graziose  es- 
pressioni.  E  come  mai  puo,  quella  musica,  che  e  atta  ad  esprimere 
sensi  burlevoli  e  ridicoli,  come  quella  della  Serva  Padrona,  potra  essere 
acconoia  ad  esprimere  sentimenti  pii,  devoti  e  compuntivi"  usw.  (Vor- 
rede  des  Saggio  di  contrapp.)  Diesem  strengen  und  wohl  allzustrengen 
Urteil  gegeniiber  sehe  man,  wie  Tieck  (im  Phantasus)  Palestrina  und 
Pergolese  (welche  wirklich  von  vielen  Leuten  miteinander  verwechselt 
werden)  ohne  Zeremonien  nebeneinander  Platz  nehmen  laCt,  und  wie 
er  in  romantisch-blaublumenhaften  Versen  ihre  Musik  charakterisiert. 
Was  aber  wohl  der  alte  P.  Martini  zu  Rossinis  „Stabat"  gesagt  haben 
wiirde.  welches  dem  modernen  Italien  als  „mustergiltiges"  Meisterwerk 
von  Kirchenmusik  gilt?! 
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von  dem  Standpunkte  seiner  Zeit  aus  bleibt  Palestrina  einer 
solchen  Behandlungsweise  durchaus  fremd,  er  fafit  das  Stabat 
wieder  ganz  rein  als  Kirchengesang  auf  und  seine  Komposition 
verklart  sicb  ibm  wieder  zu  Engelsckoren,  wie  in  seinen  Gesangen 
aus  dem  Hohenlied.  So  verschieden  die  Stimmung  hier  und 
dort :  es  ist  zwischen  diesen  Werken  eine  innere  Verwandtschaft. 
Nie  ist  der  Schmerz  und  die  Klage  schoner  verklart  und  ge- 
beiligt  worden  als  in  diesem  Stabat  —  es  sind  rollende  Tranen, 
aber  in  jeder  Trane  spiegelt  sich  der  Abglanz  eines  ewigen. 
seligen  Hirnmels.  Man  weifi ,  wie  das  Jahrhundert  nacb  Pa- 
lestrina in  den  Kunsten  auf  den  leidenschaftlicben  Affekt  los- 
arbeitete  —  wie  fur  den  bildenden  Kunstler  das  dornengekrbnte 
Eccebomobaupt  init  dem  leidenscbaftlich  zum  Himmel  empor- 
flammenden  Blick,  die  scbmei'zensbleiche  Mater  dolorosa  mit  den 
rotgeweinten  Augen  Lieblingsdarstellungen  wurden ,  wie  auf 
Kreuzigungen  und  Kreuzabnahmen  Maria  jetzt  regelmaBig  obn- 
machtig  wurde .  und  „der  sittlicbe  Inhalt  dem  patbologiscben 
wicb"  J)  —  wie  sicb  an  Stelle  der  schonen,  stillen  Heiligenbilder 
in  die  Kircben  riesenhafte  Altarblatter  drangten :  blutige  Henker- 
szenen  und  dazwiscben  sehnendes  Scbmacbten  der  Hauptfigur, 
und  dazu  allenfalls  in  den  "Wolken  ein  Engelsorcbester,  welcbes 
aus  Leibeskraften  geigt  vmd  barft  und  fldtet,  und  „zum  Morde 
Musik  macbt".  2)  In  solcber  Zeit  ist  es  begreiflicb,  daB  ganz 
Pvom  in  Tranen  zerflofi,  wenn  der  Castrat  Loreto  Vittori  vom 
Kircbencbor  herab  die  „buBendeMagdalena"  Domenico  Mazzoccbis 
solo  jammerte,  Palestrinas  Musik  aber  „di  gran  lunga"  iiber- 
troffen,  ja  unmoglicb  geworden  scbien.  Man  mufi  sicb  solcbe 
Tatsacben  in  Erinnerung  balten,  um  sicb  klar  zu  machen,  welch 
ein  ungebeurer  Umscbwung  sicb  binnen  etwa  1590 — 1630  in 
Sacben  der  Musik  vollzog.  Palestrinas  Stabat  stebt  zum  Gliicke 
fiir  alle  Zeiten  uber  den  Eluktuationen  des  Zeitgeschmacks  auf 
einer  Hobe,  wobin  die  beweglicben  "Wellen  des  wechselnden 
musikaliscben  Alltagsbediirfnisses  nicbt  mebr  reicben. 

Baini  nimmt  neben  dem  zweichorigen  Stabat  der  papstlichen 
Kapelle  nocb  ein  dreicboriges  in  der  Altaempsscben  Sammlung 
des  Collegio  romano  fiir  Palestrina  in  Ansprucb  —  und  kom- 
mentiert  es  in  seiner  Weise  —  erzahlend :  wie  sein  Lehrer  beim 
blofien  Anblick  der  Partitur,  bei  der  Stelle,  wo  die  drei  Chore 
zum  ersten  Male  zusammkommen  „o  quam  tristis"  in  Tranen  der 
Btihrung  ausgebrocben  sei  usw.  Die  Komposition  liiBt  sich  in- 
dessen    an  Wert    und  Wirkung    dem    zweichorigen  Stabat  nicbt 


1)  Ein  Ausdruck  Jacob  Burkhardts  (Cicerone  S.  1052). 

2)  ick  habe  hier  Doraenechinos  „Marter  der  h.  Agnes"  (Pinakothek 
zu  Bologna)  in  Erinnerung. 
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vergleicken,  und  ist  schwerlick  von  Palestrina,  sondern  eine 
Arbeit  Felice  Anerios,  welchem  auch  der  Katalog  der  Bibliothek 
das  Werk  zusckreibt,  wie  denn  in  demselben  Kodex  ein  anderes, 
acbtstimmiges  von  dem  genannten  Komponisten  dem  dreickorigen 
unmittelbar  vorangekt.  Aber  fur  Baini  geniigte  es,  dafi  eine 
augensckeinlick  spatere  Hand  dem  Basse  den  Namen  „Palestrina" 
in  unsickeren  Zugen  beigesckrieben,  una  das  "Werk  sofort  auck 
als  Palestrina  anzusprecken  und  aus  Leibeskraften  zu  bewundern. 
Zugegeben  mufi  indessen  werden,  dafi  es  immer  eine  Kompo- 
sition  von  grofiartigem  Zug  und  meisterb  after  Textur  ist,  wie 
denn  Felice  Anerio  zu  den  besten  Meistern  zaklt,  welcke  sick 
in  so  wiirdiger  "Weise  um  den  „Fiirsten  der  Musik"  Palestrina 
gruppieren.  Aber  der  wunderbare  Duft ,  jene  „  Wonne  der 
"Wehmut",  jener  Zauber  poetischer  Verklarung,  welcke  Palestrinas 
Stakat  so  einzig  in  seiner  Art  ersckeinen  lassen ,  fehlt  dem 
Stabat  Anerios,  welckes  kurz  und  gut  eben  nur  als  ,,vortrefflickes 
Kircbenstiick"  zu  ckarakterisieren  ware  und  im  Ganzen  den 
Horer  ziemlick  kalt  lafit.  *) 

Eine  Art  Mittelstellung  zwiscken  Motette  unci  weltlickem 
Madrigal  nekmen  Palestrinas  geistlicke  Madrigaleein,  von 
denen  1581  bei  Angelo  Gardano  in  Venedig  ein  Buck  gedruckt 
wurde.  Es  entkalt  die  sogenannten  Vergini  del  Palestrina,  das 
ist  ackt  Madrigale  uber  die  Canzone  Petrarcas  an  die  k.  Jungfrau, 
so  dafi  jede  Stanze  ein  Madrigal  bildet.  Vergine  bella,  che  di 
sol  vestita  (auck  sckon  von  Dufay  komponiert ;  2)  Vergine  saggia ; 
Vergine  pura ;  Vergine  santa  e  d'  ogni  grazia  piena ;  Vergine 
sola  al  mondo  senza  esempio ;  Vergine  ehiara ;  Vergine  quante 
lagrime ;  Vergine  tale  e  terra  (die  beiden  letzten  Stanzen  Vergine 
in  cui  ho  tutta  mia  speranza  und  Vergine  umana  sind  nickt  in 
Musik  gesetzt).  Es  sind  leickte,  aber  reine  und  liebenswiirdige 
Kompositionen.  Die  folgenden  18  Madrigale  sind  zuin  Teile 
fliichtige  Arbeiten  von  geringem  "Werte.  [Vielleickt  gekoren 
diese  „Madrigali  sperituali"  zu  den  Stiicken  die  Palestrina  fur 
die  Auffiikrungen  im   „ Oratorio"   des  Fil.  Neri  gesckrieben  kat.] 

Das  zweite  Buck  (30  Madrigale,  ersckien  1594  bei  F.  Coat- 
tino)  stebt    kock  liber    dem    ersten. 3)     Die  Art,    wie  Palestrina 


1)  Auch  der  verewio-te  Proske  —  sicher  einer  der  feinstfiihlenden, 
eminentesten  Palestrinakenner,  kielt  das  dreichorige  Stabat  fiir  einen 
Anerio.  Der  um  die  Musica  sacra  in  Prag  so  hochverdiente  P.  Barnabas 
WeiC,  Superior  des  Kapuzinerkonvents  von  St.  Joseph,  bereitete  uns  in 
einer  der  herrlichen  Charwochenmusiken  seiner  Klosterkirche  den  GenuC, 
dieses  Anerio-Stabat  in  ganz  vorziiglicher  Ausfiihrung  zu  horen.  Vorher 
hatten  wir  eben  dort  das  Stabat  von  Palestrina  gehort.  Wir  konnten 
also  die  Wirkung  beider  VVerke  unmittelbar  vergleichen. 

2)  Cod.  N.  37  in  Bologna. 

3)  Ein  sckones  vollstandigesExemplar  in  derSammlungKiesewetters. 
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hier  den  Ton  des  Madrigals  in  seiner  leichteren  Beweglichkeit 
anzuschlagen  und  ihn  doch  dem  erbaulich-geistlichen  Inhalte 
der  Texte  entsprechend  zu  farben  weifi,  wie  er  ferner  die  feinste 
kontrapunktische  Arbeit  binter  scheinbare  Leichtigkeit  zu  ver- 
bergen  versteht ;  die  Fiille  geistreicher  Ziige  und  anmutiger 
Motive  sicbern  diesen  Werken  ihren  Rang,  von  denen  Kiesewetter 
meint,  „man  konne  bei  ibrer  Anpreisuug  des  Lobes  unnioglich 
zu  viel  ausdriicken",  Baini  aber  sicb  dabei,  wie  von  ihm  zu  er- 
warten,  bis  zuni  Zerbersten  anstrengt. 

Ein  Buch  weltlicber  Madrigale  war  1586,  also  einund- 
dreifiig  Jabre  nach  jenem  ersten,  welches  einst  dem  Meister  so 
viel  Verdruf)  gemacht ,  bei  den  Erben  Girolamo  Scottos  in 
Venedig  erschienen.  Baini  vermutet,  sie  seien  aucb  als  Tanz- 
stiicke  gemeint;  die  „vielen  schnellen  Noten"  allein  aber  sind 
dafur  kein  Beweis.  Was  getanzt  werden  soil,  mufi  vor  allem 
tanzhaften  Rkythmus  baben.  Diese  spateu  Madrigale  des  Meisters 
unterscheiden  sicb  sebr  auffallend  von  jenen  ersten  durch  ihre 
Form.  Wahrend  jene  alteren  an  das  gemessene,  balb  kircblicb 
gefarbte  Madrigal  Willaerts  anklingen.  sind  die  zweiten  scbon 
ganz  weltliche  Musik  und  lassen  den  ganzen  EinfluB  der  Ent- 
wicklung  erkennen,  welche  das  Madrigal  seitdem  durchgemacht. 
Wo  blieben  aber  die  guten  Vorsatze  aus  der  Vorrede  zu  den 
Hobelied  -  Motetten  ?  *)  [Unter  diesen  Madrigalen  finden  sich 
Stiicke  vom  ersten  Range.  Am  bekanntesten  mochte  „AUa  riva 
del  Tebro"  sein ,  durch  den  Neudruck  des  Padre  Martini  in 
dessen  „Saggio  fondamentale  di  contrappunto"  (Bologna  1774) 
—  ein  Werk  das  uberhaupt  eine  Eundgrube  kostbarer  alter 
Meisterstucke  ist.  Obschon  Palestrina  immer  in  erster  Hinsicht  als 
Komponist  geistlicher  Musik  gait,  waren  seine  Madrigale  dennoch 
ihrer  Zeit  beliebt,  wie  sich  daraus  ergibt,  dafi  sie  in  Sammlungen 
oft  gedruckt  wurden.  Oft  heifit  Palestrina  in  diesen  Sammlungen 
einfach  „Gianetto".  Eine  der  wichtigsten  mogen  die  von  Felice 
Anerio  1589  herausgegebenen  „Le  gioe"  gewesen  sein,  die 
Madrigale  von  18  der  besten  Musiker  Roms  enthielt,  darunter 
auch  von  Palestrina.  Alle  waren  Mitglieder  der  „compagnia  di 
Roma",  einer  Musikervereinigung,  die,  1583  gegriindet,  sich  spater 
in  die  ..Accademia  di  Santa  Cecilia"  auswuchs.  Anerio,  Marenzio, 
Giovanelli,  Dragoni,  Sorriano,  die  beiden  Nanino,  Zoilo,  Palestrina 
u.  a.,  um  nur  die  bekanntesten  Namen  zu  nennen,  waren  in 
den  achtziger  Jahren  Mitglieder.] 

Im  Todesjahr  des  Meisters  (1594)  erschien  das  s  e  c  h  s  t  e  Buch 
seiner    Mess  en.       Es    enthalt    die    vierstimmigen  Messen :    Dies 


1)  Vgl.  Peter  Wagner:  Das  Madrigal  u.  Palestrina,  Vierteljahrsschr. 
f.  Mus.wissensch.     Bd.  VIII,  1892.     (L.) 
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sanciifwatus,  In  te  domine  speravi,  Missa  sine  nomine,  Quampulchra 
es  ;  eine  funfstimmige  Dilexi  quoniam.  Der  Ausgabe,  welche  A.  Gar- 
dano  1596  in  Venedig  druckte,  ist  eine  sechsstimmige  Messe  Ave 
Maria  beigegeben.  Die  Messe  Dies  sanctificatus  ist  durch  ihre  Be- 
ziehung  auf  die  gleichnamige  Motette  des  Meisters  sebr  interessant, 
deren  einzelne  Motive  hier  eine  weitere  und  reicbe  Ausfiihrung 
finden  (der  Anfang  sogar  ganz  identiscb !),  so  dafi  diese  sehr 
bedeutende  Messe  (die  zwischen  der  Einfachheit  der  Missa 
brevis  usw.  und  dem  reicben  Glanze  der  Missa  assumpta  est  eine 
Art  mittlere  Stelle  einnimmt)  als  Missa  parodia  (wie  Paix  diese 
Gattung  nennt)  zu  bezeichnen  ist.  Ganz  wundersam  ist  das  fur 
vier  Soprane  *)  geschriebene  Crucifixus.  Solche  Missae  parodiae 
sind  auch  sonst  bei  Palestrina  nicht  eben  selten :  die  Messen  im 
achten  Bucbe  0  admirabile  cotnmercium,  Memor  esto,  Ascendo 
at  patrem  und  Dum  compkrentur  und  Veni  Sponsa  Christi  sind 
Motetten,  die  Messe  im  neunten  Bucbe  Vestiva  i  colli  ist  einem 
Madrigal  des  Meisters  nachgebildet ;  Palestrina  erlebte  gerade 
noeh  den  Druck  dieses  Bucbes  Messen  —  er  starb,  nacbdem 
er  Mittwocb  am  26.  Januar  erkrankt  war,  am  nachsten  Mittwocb, 
das  ist  am  Morgen  des  2.  Februars,  eines  der  grofien  Feste  der 
Kirche,  das  in  Bom  besonders  glanzend  mit  feierlicbem  Um- 
zuge  in  der  Peterskirche,  wobei  alles,  vom  Papste  angefangen, 
die  neugeweibten  Kerzen  in  Handen  tragt,  begangen  wird.  Der 
sterbende  Palestrina  soil  beim  Morgenrot  des  Tages  den  "Wunscb 
geaufiert  haben ,  ..das  Fest  diesmal  im  Himmel  mitfeiern  zu 
konnen,"  worauf  er  alsbald,  seinen  klaren  Sinn  bis  zum  letzten 
Moment  bebaltend,  sanft  und  ruhig  gestorben  sei.  Sein  edler 
Freund,  der  h.  Filippo  Nei'i,  hatte  das  Lager  des  stex'benden 
Meisters  mit  trostender  und  begeisternder  Zuspracbe  keinen 
Augenblick  verlassen.  Bei  der  Beerdigung  sang  der  Sangerchor 
in  den  StraBen  sein  Libera;  den  Sarg  bezeicbnete  eine  Bleiplatte 
mit  der  schon  erwahnten  Inscbrift,  welche  Palestrina  kurz  den 
.,Fursten  der  Musik"  nennt;  bei  dem  Altare  St.  Simon  und 
Juda  in  der  Peterskirche  wurde  er  eingesenkt. 

Nach  des  Meisters  Tode  erschienen  nicht  weniger  als  noch 
sechs  Biicher  seiner  gesammelten  Messen.  Das  siebente  Buch 
(1594,  wie  schon  erwahnt,  noch  von  Palestrina  selbst  zur  Druck- 
legung  redigiert)  mit  den  vierstimmigen  Messen  Ave  Maria,  Sanc- 
torum meritis,  Emendemus,  Sacerdos  etpordifex  ;  den  funfstimmigen  : 
Sacerdos  et  pontifex  und  Tu  es  pastor  ovium.  —  Das  achte  Buch 
(1599.  Venedig,  G.  Scottos  Erben)  mit  den  vierstimmigen  Messen 
Queni  dicunt  homines  und  Dum  esset  summits  pontifex,  den  funf- 


1)  Die  beiden  tieferen  Soprane  steigen  jedoch  zwischen  durch  in 
die  Altlage  hinab. 
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stimmigen  0  admirabile  commercium  und  Memor  esto,  und  den 
sechsstimmigen  Bum  eomplerentur  und  Saeerdotes  domini.  —  Das 
neunte  Buch  (1599  a.  a.  0.)  mit  den  vierstimmigen  Messen  Ave 
regina  und  Veni  sponsa  Christi,  den  funfstimmigen  Vestiva  i  Colli 
und  Missa  sine  Nomine,  den  sechsstimmigen  In  te  Domine  speravi 
und  Te  Deuni  laudamus.  —  Das  zehnte  Buch  (1600  a.  a.  0.) 
mit  den  vierstimmigen  Messen  In  illo  tempore  und  Gid  fu  chi  m1 
ebbe  cava,  den  funfstimmigen  Petra  sancta  und  0  virgo  simul  et 
mater,  den  sechsstimmigen  Quinti  torn  und  Illumina  oculos  meos 
(letztere  die  erste  der  drei  Probemessen).  —  Das  elfte  Buch 
(1600,  Venedig  bei  Girol.  Scotto)  mit  der  vierstimmigen  Descendit 
Angelus,  den  funfstimmigen  Regina  coeli  und  Quando  lieta  spera, 
den  sechsstimmigen  Octavi  toni  und  Alma  redemtoris  mater.  — 
Das  zwolfte  Buch  (1601  a.  a.  0.)  mit  den  vierstimmigen  Messen 
Regina  coeli  und  O  rex  gloria,  den  funfstimmigen  Ascendo  ad 
patrem  meum  und  Quat  e  il  piu  grand'amor  und  den  sechs- 
stimmigen  Tu  es  Petrus  und   Viri  Galilaei. 

In  demselben  Jahre  1601  erschien  in  Venedig  ein  Buch 
achtstimmiger  Messen.  Es  enthalt  auBer  der  schon  f ruber  ge- 
druckten  Confiiebor  tibi  Domine  die  Messen  Laudate  Dominum 
omnes  gentes  und  Hodie  Christus  natns  est,  beide  iiber  die 
Motive  der  entsprechenden  Motetten  (in  den  Motetten  zu  5,  6 
und  8  Stimmen)  und  die  Messe  Fratres  ego  mini,  welcher  eine 
achtstimmige  Motette  zugrunde  liegt,  die  der  Orvietaner  Dom- 
kapellmeister  Fabio  Constantini  1614  in  Rom  zusammen  mit 
den  Motetten  Sub  timm  praesidium  und  Caro  tnea  herausgab. 
Das  Fratres  ist  bekanntlich  eines  der  beriihmtesten  Stiicke  der 
Charwochenmusik  aus  der  Sixtina  und  hat  einen  ganz  eigen- 
tiimlichen  Hauch  zarter ,  ruhrender  Wehmut.  Nicht  minder 
schon  und  den  achtstimmigen  Motetten  des  dritten  Bucbes 
ebenbiirtig  ist  das  so  innig  und  dabei  so  ruhig  vertrauensvoll 
flehende  Gebet  Sub  tuum  praesidium  :  einzelne  Stellen,  wie  das 
energisch  deklamierte  „sed  a  periculis",  wie  die  prachtige 
Harmoniewendung  bei  den  Worten  „libera  nos  semper",  treten 
uberraschend  hervor ,  das  Ganze  wieder  ein  Muster  echtesten 
Palestrinastiles. 

[Die  27  Charwochenresponsorien, J)  die  f ruber  als  Werk 
Palestrinas  galten ,  auch  noch  in  der  Gesamtausgabe  stehen, 
allerdings  als  opus  dubium  bezeichnet,  gehoren,  wie  jetzt  durch 
Haberl  sicher  nacbgewiesen  ist ,  nicht  Palestrina  an ,  sondern 
Marc  Antonio  Ingegneri.]  Andere,  bis  ins  19.  Jahrhundert  un- 
gedruckte  Arbeiten  besitzt  das  papstliche  Kapellenarchiv ,  das 
Archiv  der  Capella  Giulia  im  Vatican,    die  Archive    der  Later-. 


1)  Vgl.  Kirchenmus.  Jahrb.  1898,  S.  78. 
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aniscben  und  Liberianischen  Basilica ,  das  Arcbiv  der  Cbiesa 
nuova  und  die  Sammlung  Altaemps ,  darunter  zwolfstimmige 
Kompositionen,  ein  grofies,  absicbtlicb  hochst  einfach  gesetztes 
Miserere,  gleichsam  eine  im  farblosen  BuBgewandte  trauernde 
Musik  mit  dem  eigentumlicben  Zuge ,  dafi  die  di-ei  nach  den 
Versetten  alternierenden  Chore  die  Stelle  „Tibi  soli  peccavi" 
einer  nach  dem  andern  singen  —  ein  in  seiner  Einfachbeit  eigen 
ergreifender  Effekt  —  erst  bei  deni  letzten  „Tunc  imponent 
super  altare  tuum  vitulos*'  vereinigen  sich  alle  drei  Chore.  "Wer 
mochte  zweifeln,  ob  es  dem  Meister  mit  solchen  Kompositionen 
Herzenssache,  oder  ob  es  ihm  nur  darum  zu  tun  war,  heilige 
Worte,  gleichviel  wie,  in  vvohlklingende  Musik  „ohne  tiefere 
Bedeutung"  einzufassen  !  Drei  uberaus  grofiartige  zwolfstimmige 
Motetten  besitzt  das  Arcbiv  von  S.  Maria  in  Vahcella  (Chiesa 
nova)  Laudate  dominium ,  Ecce  nunc  benedicite  und  Nunc  dimittis 
servum  tuum,  sie  gehoren  zu  den  bedeutendsten  Werken  des 
Meisters.  Aus  der  Sammlung  Altaemps  hat  Proske  die  zu  vier 
hohen  Stimmen  geschriebene  Princeps  glonosissime  Michael  in 
seiner  „Musica  divina"  drucken  lassen.  Baini  nennt  sie  „ernst 
und  andachtig"  :  vielleicht  nicht  die  rechte  Bezeichnung,  es  ist 
vielmehr  wie  lauter  Licht  und  Feuerglanz.  [Alle  diese,  bis  ins 
19.  Jahrhundert  unveroffentlichten  Stucke  sind  zusammen  mit 
den  fruher  schon  veroffentlichten  allgemein  zuganglich  gemacht 
in  der  grofien  Gesamtausgabe  der  "Werke  Palestrinas  in  32  Folio- 
banden.  1894  wurde  die  Ausgabe  vollendet,  —  die  wiirdigste 
Huldigung  zur  Gedachtnisfeier  im  Jahre  1894,  300  Jahre  nach- 
dem  der  Meister  sein  Lebenswerk  vollbracbt  hatte.  Theodor  de 
Witt,  J.  N.  Bauch,  Fr.  Espagne,  Fr.  Commer,  ganz  besonders 
F.  X.  Haberl  haben  sich  um  diese  Ausgabe,  die  im  Breitkopf- 
und  Hartelscben  Verlage  erschienen  ist,  verdient  gemacht.] 

Baini  hat  bekanntlich  in  Palestrina  zehn  Stile  nachweisen 
wollen :  einen  sehr  kiinstlichen,  einen  flieBenden,  einen  gewohn- 
lichen,  einen  miniaturartigen  usw.  Die  Missa  Papae  Marcelli 
reprasentiert ,  wie  Baini  will,  fur  sich  allein  einen  Stil,  den 
siebenten,  und  nach  Bainis  Meinung  vollkommensten,  vom  Meister 
selbst  nicht  wieder  erreichten.  Dieses  Einschachteln  der  Genius- 
werke  in  selbstgezimmertes  Fachwerk  hat  etwas  sehr  Kleinliches, 
aber  es  ist  die  Art  der  Italiener  sich  die  "Werke  grofier  Kiinstler 
in  solcher  Weise  zum  besseren  Verstandnisse  zu  zerlegen ; 
Raphael,  Guido  Beni  und  sogar  der  Landschaftsmaler  Paul  Bril 
haben  sich  von  den  dortigen  Kennern  und  Asthetikern  Ahnliches 
gefallen  lassen  miissen.  Wenn  nun  im  Leben  des  Genius  kein 
Stillstand,  sondern  steter  Flufi  und  stete  Fortentwicklung  ist, 
so  erscheint  dieses  Abmessen  und  Einrammen  von  Grenzpfahlen 
zuletzt    immer    mehr    oder    minder    willkurlich.     Wie    bei  allem 
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Idealscbonen  ist  es  auch  bei  Palestrinas  Kompositionen  sebr 
leicht,  die  ideale  Schonheit  zu  euipfinden,  sehr  schwer  aber  iet 
-es  den  Grund  ihres  Zaubers  in  Worten  auszusprechen. *)  Wenu 
ein  neuerer  Astbetiker  das  Scbone  als  ein  „sich  selbst  offen- 
barendes  Mysterium"  bezeichnet,  so  waren  Palestrinas  Tonsatze 
mit  diesem  "Worte  zwar  nicbt  erklart,  aber  dock  richtig  charakte- 
risiert.  Sie  vereinigen  das  edelste  MaB  mit  dem  reicbsten 
inneren  Leben.  Die  Kontouren  der  einzelnen  Stimmen  sind 
von  wunderbarer  Feinbeit  und  Schonbeit ;  es  ist  eine  Welt 
idealer  Gestalten,  die  sicb  vor  uns  auftut,  wenn  wir  vor  allem 
dem  Gange  jeder  einzelnen  Stimme  in  ihren  Notenzeichen  mit 
Blick  und  Geist  folgen,  um  dann  erst  dem  bimmliscben  Wohl- 
laut  ibres  Zusammenklingens  zu  borchen,  ibre  feinen  Wechsel- 
beziehungen ,  die  Einheit  in  ihrer  Mannigfaltigkeit ,  die  ein- 
ander  antwortenden  Motive,  die  einander  sinnig  nacbabmenden 
Gauge  an  uns  voriiberzieben  zu  lassen.  Hier  ist  wabrlich  kein 
kaltes  „kristalliniscb  Gewachs"  —  keine  bloBe  „Monstranz  aus 
Tonen,  um  dem  Volke  die  heiligen  Worte  entgegenzubringen", 
ein  bimmliscb  beseelender  Geist  lebt  und  belebt,  die  reinste 
Opferflamme  lodert,  und  die  innigste  Empfindung,  welcher  keiu 
triiber  Rest  von  irdiscber  Leidenschaft  anklebt ,  hebt  diese 
Musik  in  verklarte  Regionen,  von  wo  aus  uns  ibre  Klange  wie 
Boten  einer  boheren  und  ewigen  Welt  entgegentonen.  Palestrinas 
Musik,  um  es  in  ein  Wort  zu  fassen,  atmet  die  Seligkeit 
•der  Anbetung. 

Der  musikaliscbe  Techniker  aber  moge  die  meisterhafte 
Pvigung  des  Tonsatzes  beacbten.  Wo  .,Kiinste"  angewendet 
sind,  drangen  sie  sicb  nirgends  anmaBlicb  in  den  Vordergrund, 
sie  scbeinen  an  ibrer  Stelle  eben  nur  das  natiirlicb  Einfacbe, 
um  nicht  zu  sagen ,  das  bier  Selbstverstandlicb-Angemessene. 
Die  Textur  der  Stimmen  zeigt  nirgends  Uberbaufung,  nirgends 
Verwirrung  —  sie  reicben  sicb  wie  Grazien  die  Hande,  nabern 
sich ,  entfernen  sicb  und  gehen  leicbten  Gotterscbrittes  zum 
gemeinsamen  Ziele.  Oft  genug  bekommt  man,  als  Charakte- 
risierung  des  Palestrina-Stils,  zu  horen :  „er  bestehe  aus  diatoni- 
scben  Folgen  oft  unvermittelter,  aber  eben  deswegen  oft  sebr 
frappant  wirkender,  stets  konsoniereuder  Dreiklange,"  und 
mit  dem  Scblagwort  „Palestrina-Dreiklange"  meint  man  das 
eigentlicbe  Wesen  dieser  Musik  kurz  und  treffend  bezeicbnet  zu 
baben.  Treten  wir  aber  zu  dem  Meister  in  seine  geistige 
Werkstatte  —  wir  werden  ibn  ganz  anders  bescbaftigt  finden, 
als  etwa  wie  ein  Kind  sich  damit  befafit  und  ergotzt,  auf  dem 
Klavier  wobltonende  Accorde  zusammenzusuchen,  oder  als  einen 


1)  Gerade  wie  bei  Mozart! 
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fleiBigen  Musikstudenten,  welcber  auf  dem  Fundament  eines  ibm 
vom  Lehrer  gegebenen  Basses  sein  rnusikalisches  Pensum  in 
Dreiklangen  und  Sextaccorden  ausarbeitet  und  zu  Papier  bringt, 
wohlbedacht,   „keine  Quinten  und  Oktaven  zu  macben". 

Alle  polyphone  Musik  ist  von  der  Melodie  ausgegangen, 
scbafft  Melodie,  lebt  und  webt  in  Melodie,  —  ihre  Harmonie  ist 
aber  nur  das  Resultat  zusammenklingender  Melodien.  „Die 
Harmonie,"  sagt  G.  Jakob  mit  Recht,  „ist  in  dieser  polypbonen 
Musik  nicht  Zweck,  sondern  nur  Folge  —  erster  Zweck  ist 
die  einheitlicbe  Fiibrung  der  Einzelstiinnien."  So 
ist  es  bei  Palestrina.  Wo  alles  Melodie,  ist  vor  lauter  Melodie 
keine  zu  finden,  ist  die  beste  Illustration  zu  dem  alten  Sprucbe 
vom  "Wald,  den  man  vor  Baumen  nicbt  siebt.  Palestrinas  Melodie, 
wie  sie  in  den  einzelnen  Stimmen  klingt  und  singt,  ist  sogar, 
-als  Melodie  genommen,  von  ganz  besonderer  Schonheit  —  voll 
Seele,  Adel  und  Empfindung.  Ihr  wesentlicbes  Merkzeicben  ist 
die  breite,  austonende  Entfaltung  der  Gesangstimme  (das  „spianar 
la  voce"  der  Italiener),  wabrend  die  „01tramontanen"  —  audi 
Orlando  Lasso  —  lieber  mit  kurzen,  knappen,  scharf  ausgepragten 
Motiven  arbeiten.  Durcbaus  ist  die  Bewegung  der  Melodie  wie 
der  Harmonie  eine  rubige  —  nirgends  eine  scbleppende.  Yon 
dem  leidenscbaftlicb  ungeduldigen  Wesen  des  spatern  dramatiscben 
Musikstils,  von  seinen  Spriingen  und  Kontrasten  ist  keine  Rede. 
Man  fiihlt  sicb  an  die  ,.edle  Einfalt  und  stille  Hobeit"  gemabnt, 
welcbe,  nacb  Winckelmanns  schonem  "Wort,  das  Kennzeicben  der 
Antike  ist  —  oder,  wenn  man  will,  an  das  Gebet,  welcbes  die 
beilige  Tberesia  in  ibrer  wundersamen  Dichtersprache  ,.das 
Ruhegebet"  nennt,  ein  stiller,  stetiger  Strom  rubiger,  ibrer  selbst 
sicherer  Seligkeit. 

Die  berrscbende  Diatonik  insbesondere  gibt  dem  Ganzen 
den  Cbarakter  erbabener  Rube  —  keine  Ausweicbungen  in  fremde 
Tonarten  neuen  Stils  (flir  jene  Musik  obnebin  eine  „Terra  incog- 
nita") unterbrecben  beunrubigend  den  feierlicben  Zug ;  aber 
frappante,  selbst  kuhne  Ausweichungen  feblen  nicht  —  wohl- 
motiviert  wo  sie  erscbeinen.  Durch  die  Kompositionen  gebt 
endlicb  aucb  ein  grofier ,  rhythmischer  Zug,  sie  haben  ibren 
Periodenbau,  ibre  Symmetrie,  ibre  Einscbnitte,  Zwischenscbliisse, 
Rubestellen ,  ibre  geregelte  Gruppierung.  Besonders  deutlicb 
wird  dieses  in  den  Motetten,  wo  selbst  der  Worttext  das  Vor- 
und  Zurucktreten  der  Massen,  und  deren  arcbitektonische  Dis- 
position in  eine  bellere  Beleucbtung  riickt  —  als  in  Satzen  der 
Messe  der  stets  gleicbartige  Anruf  des  „Kyrie"  oder  „Osanna", 
das  stets  wiederbolte  „Sanctus"  oder  ,.Benedictus"  zu  tun  ver- 
mag.  An  den  liedmafiigen  Periodenbau  der  spateren  monodiscben 
Musik  mit  der  gleicbartigen  Folge  ^ertaktiger  oder  zweitaktiger 
Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  5 
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Glieder,  mit  den  korrespondierenden  Halb-  und  Ganzschlussenr 
mit  ,,Parte  prima"  und  „seconda",  mit  der  Ausweichung  nach 
der  Dominante  und  der  Riickkehr  zur  Tonika,  wird  man  aller- 
dings  hier  so  wenig  gernahnt ,  als  etwa  in  den  Choren  der 
griechischen  Tragiker  an  den  gereimten  Alexandriner  der  fran- 
zosischen  Poesie.  Der  Takt,  welcher  in  der  Musik  der  Folge- 
zeiten  mit  dem  Gleichmafi  seiner  „starken"  und  „schwachen" 
Schlage  so  entschieden  durch  die  tausendfachen  Tongestaltungen 
hervortritt,  ist  hier  gleichsam  latent,  wir  empfinden  die  Gegen- 
wart  dieses  Regulators  der  Bewegung  nicht,  obwokl  er  in  der 
Tat  vorhanden  ist,  und  nur  er  eben  das  ZeitmaB  der  Tone  in 
Ordnung  und  in  geregeltem  Gange  erhalt.  Wahrend  sicb  der 
Takt  in  der  Tanzmusik  bis  zur  Aufdringlicbkeit  fuklbar  macben 
muB,  verschwindet  er  bier  vollig  in  den  Tonwellen,  welche  ibn 
uberstromen,  und  welche  docb  nur  eben  e  r  in  Bewegung  setzt. 
Nur  gewisse  daktyliscbe  Satze,  wie  sie  die  Musik  von  Altersber 
kannte,  lassen  den  Bbythmus  sebr  entscbieden  fuhlbar  werden. 
Die  bocbfeierlicbe  altniederlandische  Kadenzform  behalt  Palestrina 
mit  vollem  Recht  bei.  DaB  er  viele  Satze  so  scbliefit,  da6  das 
„  modern  e  Obi"'  einen  HalbscbluB  zu  boren  meint,  ist  natiirlich. 
Aber  eben  diese  Scbliisse  baben  dann  etwas  wunderbar  Abnungs- 
volles  —  es  ist  ein  Blick  in  ungemessene  Weite ,  welcbe  der 
Geist  scbauernd  abnt ,  aber  nicbt  zu  uberfliegen  vermag.  •  Der 
romiscbe  Musikstil ,  als  dessen  bochste  Erscbeinung  Palestrina 
gelten  darf,  ist,  dem  Gebraucb  der  papstlicben  Kapelle  gemafi, 
reine  Vokalmusik,  in  seiner  vollen  Beinbeit  als  ..Palestrina- 
stil"  scbliefit  er  alle  Instrumente,  sogar  die  Orgel,  aus.  Eine 
Messe  von  Palestrina  etwa  mit  Instrumenten  zu  verdoppeln  (wie 
Aveiland  Gottlieb  Harrer  tat)  ware  geradebin  ein  Barbarenstiick 
musikalischen  Yandalismus.  Dafi  gegen  Ende  des  Jabrbunderts, 
nacbdem  der  Stil  sicb  zu  modifizieren,  man  muB  sagen  zu  de- 
genei'ieren  angefangen,  die  Komponisten  ibren  Arbeiten  einen 
GrundbaB  fiir  Orgel  (Basso  per  l'organo)  beifugten,  batte  seine 
Veranlassung  in  aufieren  praktiscben  Grtinden.  Der  beziiierte 
Orgelbafi  bangt  sicb  dieser  serapbiscben  Musik  aber  aucb  sofort 
an,  wie  ein  scbwerer  Eufiblock ,  welcher  sie  aus  dem  reinen 
Ather  ihrer  himmlischen  Hohen  in  den  Dunstkreis  der  Erde 
herabzieht.  Im  Palestrinastil  kann  selbst  die  kirchliche  Orgel 
nur  Vorrednerin  oder  Verbindung  zwischen  Satz  und  Satz  sein. 
Dem  eingebildeten  Sinn,  welchem,  nach  des  Dichters  Wort,  die 
Antike  Stein  ist ,  wird  Palestrinas  Musik  Klang  bleiben ,  und 
nichts  weiter.  Wer  in  ihr  durchaus  dasselbe  finden  will ,  was 
ihm  in  spater,  unter  ganz  anderen  Bedingungen  und  mit  ganz 
anderen  ktinstlerischen  Zielen  entstandener  Musik  lieb  geworden 
ist,  wird  sicb  allerdings  getauscht  fiihlen.     Die  Musik  vor  1600^. 
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also  auch  die  Palestrina-Musik ,  ist  im  Vergleiche  zur  Musik 
nach  1600,  d.  i.  zur  modernen ,  em  fremdes  Idiom,  welches 
erlernt  sein  will,  um  verstanden  zu  werden.  Es  geniigt  dabei 
nicht ,  Dinge ,  welche  eine  relative  Ahnlichkeit  mit  unserer 
musikalischen  Ausdrucksweise  haben ,  als  „Ahnungen;'  oder 
„Geistesblitze"  wohlgefallig  zu  bemerken ,  um  alles  Fremd- 
klingende  sofort  als  „unberecbtigt"  zuriickzuweisen.  Ein  solcbes 
Halbversteben  ist  scblimmer  als  Garnicbtversteben.  Man  weise, 
wenn  man  will,  den  „romischen  Musikstil"  ganz  zuriick,  aber 
man  messe  ibn  nicbt  mit  der  neapolitaniscben  Elle ,  und  man 
bedenke,  dafi  die  „Missa  Papae  Marcelli",  das  „wohltemperierte 
Klavier"  und  die  „Sinfonia  eroica-'  drei  sebr  verscbiedene 
Dinge  sind. 

Endlicb  ist  aber  bei  Palestrinas  Musik  ibre  urspriingliche 
Bestimmung  nicbt  auBer  Acbt  zu  lassen.  Sie  ist  von  Hause  aus 
keine  Musik  fur  den  Konzertsaal,  fur  die  Singakademie,  fur  den 
Tbeezirkel  exquiser  Kunstfreunde,  sie  ist  kein  Tummelplatz  fur 
die  geistvollen  Kunsturteile  und  feinen  Bemerkungen  der  in  ibrem 
Gartensaale  liber  Kunst  und  Literatur  konversierenden,  Rhein- 
wein,  Dante  und  Raphael  geniefienden  Tieckscben  Pbantasus- 
Gesellscbaft,  kein  Vebikel  fiirs  musikaliscbe  „Sternbaldisieren"'  : 
sie  ist  Musik  fur  die  Kircbe,  fur  den  Gottesdienst,  fiir  das 
Kircbenjabr  mit  dem  reicben  Kranz  seiner  Feste,  mit  seinen 
Festzeiten  —  mit  seinen  Tagen  der  Trauer,  der  Trostung,  des 
Jubels,  der  Weibe,  des  Dankes,  der  Anbetung.  Sie  ist  kein 
aufierlich  berangebracbter  Schmuck  fur  alle  diese  reicben, 
mannigfacben  gottesdienstlichen  Zeremonien,  sie  fiigt  sicb  ibnen 
als  integrierender  Bestandteil  ein.  Ja  sogar  ibre  Lokalbedeutung 
bat  sie  —  wie  Homer  Hellas,  wie  Sopbokles  Atben  voraus- 
setzt  — :  sie  ist  in  Pom  und  fiir  Rom  entstanden.  In  der 
Sixtiniscben  Kapelle,  wo  Micbel  Angelos  Sibyllen  und  Propbeten 
berabblicken,  wo  Anfang  und  Ende  der  Dinge  —  "Weltschopfung 
und  "Weltuntergang  —  in  ungeheuren  Bildern  vor  Augen  steben, 
ist  ibre  ricbtigste  Stelle.  IJber  die  Donner  des  Gericbtes 
spannen  sicb  die  Tone  als  licbter  Regenbogen :  der  titanenbaft 
ziirnende  Maler  spricbt  von  der  Gerecbtigkeit  des  lebendigen 
Gottes,  „in  dessen  Hande  zu  fallen  scbrecklicb  ist"  —  aber  der 
Musiker  spricbt  von  Gottes  Liebe  und  Gottes  Erbarmung,  und 
von  der  reinen  Harmonie  ewiger  Seligkeit. 
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II. 

Die  Zeit  des  Palestrinastiles 

„der  italienischen  Musik  grotfe  Periode." 


Der  italienischen  Musik  grofie  Periode. 

Palestrina  und  seine  Zeit-  und  Kunstgenossen,  sowie  seine 
Nackfolger  —  wir  fassen  sie  unter  dem  gewoknten  Naraen  der 
romiscken  Sckule  zusammen  —  reprasentieren  die  glanzendste. 
man  darf  sagen  die  klassische  Zeit  der  romisck-katkoliscken 
Kirckenmusik.  Aus  den  Bedurfnissen  des  kircklicken  Ritus 
kervorgegangen,  durck  den  Ritus  ausgekildet  und  nur  innerkalb 
des  Ritus  lebendig  und  wakr  und  nur  dort  an  reckter  Stelle, 
wurzelt  dieser  Stil  im  uralt  gekeiligten  gregorianiscken  Gesang, 
aus  welckem  er  wie  eine  Licktblume  emporbliikt,  in  den  Kircken- 
tonarten,  deren  kockste  und  feinste  Ausbildung  er  darstellt  und 
welcke  ikm  seinen  musikaliscken  Ckarakter  gegeben  kaben.  An 
Durckbildung,  wie  an  Beseelung  stekt  er  gegen  keinen  andern, 
selbst  auck  den  kocksten  zuriick.  Er  pockt  nickt,  wie  der  spatere 
Musikstil,  die  Leidensckaften  der  Menscken  aus  ikrera  Scklummer 
(sei  es  immerkin  um  einer  Katkarsis  derselben  willen),  er  kebt 
den  Geist  in  reine,  kimmliscke  Hoken,  wo  sick  der  wilde  Scknierz 
der  Tiefen  zur  milden,  seligen  "VVekmut  verklart,  wo  der  bac- 
ckantische  Jubel  vor  der  Heiterkeit  eines  seligen  Gottesfriedens 
verstunimt.  Das  rnusikalisck  Sckone  sprickt  sick  in  ikm  in 
reiner  Idealitat,  nickt  in  der  Farbenbreckung  des  Tragiscken 
oder  Komiscken  aus.  Es  ist  derselbe  Geist,  das  einfack  Edele, 
das  rein  Sckone,  welcker  einst  die  Hand  des  Pkidias  leitete,  als 
er  die  Gestalten  der  im  Panatkenaenzug  wandelnden  attiscken 
Jungfrauen  schuf,  der  den  ckristlicken  Malern  bis  einsckliefilick 
auf  Rapkael  jene  Gestalten  eingab,  die  uns  wie  Gaste  aus  einer 
anderen,  kokeren,  besseren  AVelt  ansckauen,  deren  blofie  Gegen- 
wart  beseligt .  okne  dafi  sie  uns  erst  durck  irgend  ein  Tun 
Interesse,  durck  Leiden  Mitleid  abgewinnen  mussen.  In  diesen 
Tonwerken  singt  und  klingt  alles,  jede  Stimme  ist  fur  sick  ein 
sckon  belebtes ,  seinen  AVeg  in  edler  Anmut  kinwandelndes 
Gebild ,  der  Zusammenklans?  aller  aber  formt  das  Tonstiick. 
Rubig  und  breit  wogt  ein  Strom  von  "Wokllaut  voriiber,    durck 
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keine  rauschende  Stromschnelle ,  *  durch  keinen  jahen  Sturz 
unterbrochen,  aber  auch  nirgends  trage  scbleicbend ,  nirgends 
stagnierend. 

Man  bezeicbnet  bekanntlicb  diese  Kunst  und  Kunstzeit  als 
„der  italieniscben  Musik  grofie  Periode"  —  zum 
Unterschied  von  der  spater  insbesondere  durch  die  Meister  der 
neapolitanischen  Scbule  reprasentierten  „scbonen  Periode  der 
italienischen  Musik."  Der  Gegensatz  ist  indessen  nicht  ganz 
gliicklich  ausgedriickt,  denn  die  Grofie  des  romischen  Musikstils 
scbliefit  Scbonbeit  nicbts  weniger  als  aus.  Pichtiger  ware  es 
vielleicbt  an  den  Unterschied  zwiscben  Himmel  und  Erde, 
zwiscben  dem  himmlischen  Eros  und  dem  irdiscben  Amor, 
zwiscben  beiliger  "Wurde  und  sinnlich  reizender  Anniut  zu 
denken  —  zwiscben  einer  Maria  Raphaels  und  einer  von  Coreggio. 
Es  ist  in  diesen  Musikstilen  wirklich  so  etwas  ihrer  Pflegestatten : 
Pom  und  Neapel,  Analoges :  dort  die  einfach  grofien  Formen 
und  Kontouren  der  romischen  Campagna  mit  den  sie  ab- 
schliefienden ,  wunderbar  edel  geschwungenen  Bergzugen  und 
dem  blauen  Meeresstreifen  in  der  Ferae  und  bier  die  be- 
rauscbenden  Hesperidengarten  am  Strande  von  Sorrent,  mit  dem 
Ausblick  auf  den  dampfenden  Vulkan,  in  welcbem  Lavagluten 
kochen  und  Erderschutterungen  schlummern.  Nach  dem  Epochen- 
jahre  1600  lernte  die  Musik  am  Baume  der  Erkenntnis  Gutes 
und  Boses  unterscheiden ,  aber  sie  wurde  dafiir  auch  aus  dem 
Paradiese  des  Palestrinastils  gewiesen  und  mufite  es  lernen  „der 
Erde  Lust,  der  Erde  Weh  zu  tragen,  mit  Stiirmen  sich  herum- 
zuschlagen  und  in  des  Schiffsbruchs  Knirschen  nicht  zu  zagen." 
Ja  selbst  der  alte  Pichterspruch  erfiillte  sich :  „von  dem  Baume 
der  Erkenntnis  des  Guten  und  Bosen  sollst  Du  nicht  essen, 
denn  an  welchem  Tage  Du  davon  issest,  wirst  Du  des  Todes 
sterben."  IJber  den  Palestrinastil  haben  die  Jahrhunderte  keine 
Macbt  —  er  verwelkt  nicht ,  er  stirbt  nicht.  Zur  Zeit  der 
Neapolitaner  brachte  jeder  Friihling  einen  neuen  berrlichen 
Blumenflor ,  den  der  nachste  Herbst  welken  und  verbluhen 
machte.  Wir  horen  Messen  und  Motetten  von  Palestrina  und 
horen  sie  mit  denselben  Empfindungen,  wie  sie  einst  des  Meisters 
Zeitgenossen  gehort  —  wer  aber  konnte  und  mocbte  noch  jetzt 
die  Auffuhrung  einer  Oper  von  Alessandro  Scarlatti,  Feo,  Vinci, 
Basse  durchmachen  wollen  ?  Und  doch  ist  auch  hier  Musik  — 
die  herrlichste.  Jedenfalls  wollen  wir  uns  hiiten,  das  Jahr  1600 
als  ein  Jahr  musikalischen  Siindenfalls  anzuklagen  —  es  wurde 
der  Musik  gegeben,  sich  das  Paradies  wieder  zu  erkampfen  — 
wir  hatten  keinen  Mozart,  keinen  Beethoven,  hatten  die  Herren 
im  Hause  Bardi  zu  Florenz  konservativ  gedacbt  —  und  bei 
Mozarts    ,,Ave    verum"    wiirde    sich    vielleicht    Palestrina    selbst 


Der  italienischen  Musik  groUe  Periode.  73 

einer  wunderbaren  Bewegung ,  einer  tiefen  Ergriffenheit  nicht 
erwehren  konnen. 

Den  Musikstil  der  rornischen  Schule  konnte  man  vielleicht 
wesentlich  als  den  Stil  des  Musikalisch-Erhabenen  fassen, 
ohne  doch  mit  dem  Begriffe  des  Erhabenen  den  Gedanken 
kolossaler  Dimensionen  oder  dynamischer  Gewaltsamkeit  (Alpen, 
Ozean,  rollender  Donner  usw.)  verbinden  zu  mussen.  Der  Be- 
griff  des  Erhabenen  wird  passen,  mag  man  es  nun  mit  Vischer, 
als  „das  Hinauswagen  der  Idee  iiber  die  Sinnlichkeit"  verstehen, 
oder  mit  Zeising  als  „dasjenige  Schone ,  welches  durch  seine 
objektive  Yollkommenheit  (namentlich  durch  seine  GroBe) 
die  Idee  der  absoluten  Vollkommenheit  erweckt"'  oder  mit  Jean 
Paul  als  das  „angewandte  Unendliche."  Was  Solger  als  das 
Merkzeichen  des  Erhabenen  hinstellt :  „Die  Ponierung  des  Un- 
endlichen  im  Endlichen"  oder  was  Hegel  ahnlich  diesfalls  sagt: 
„das  Produkt  kiinstlerischen  Bestrebens ,  das  Unendliche  im 
Endlichen  auszudriicken",  leidet  vollkommen  Anwendung  auf 
diese  Tonwerke.  Das  Erhabene  manifestiert  sich  in  grofien, 
ruhigen  Umrissen ,  es  beunruhigt  nicht  den  Blick  durch  bunt 
und  hastig  wechselndes  Farbenspiel  (erhaben  sind  die  weithin 
weiB  leuchtenden  Alpengipfel,  ist  die  unendliche  blaue  Flache 
des  Meeres,  der  einfarbig  dammernde  Xachthimmel  voll  Sternen- 
gefunkels)  es  kramt  nicht  in  kleinen  Einzelheiten  herum  —  „es 
zerreibt"  wie  M.  A.  Griepenkerl  d.  J.  sagt :  „alles  Staubgeborne 
wie  Mortel."  Die  einfachste  Form  des  musikalischen  Erhabenen 
ist  der  Choral  mit  seiner  feierlich  langsamen  Bewegung,  seinen 
prachtigen,  gleichformig  langen  Noten,  seinen  schweren  Accord- 
saulen.  Unvergleichlich  reicher,  vielgestaltiger  spricht  sich  das 
Erhabene  im  Palestrinastil  aus ,  dessen  Kompositionen  selbst 
schon  in  der  Aufzeichnung  mit  ihren  groBen  Notengeltungen, 
ihren  ruhigen  und  doch  durch  und  durch  belebten  Massen,  den 
Eindruck  des  einfach  GroBen  hervorrufen,  welcher  alles  rasche 
Passagenwerk,  alien  Kleinkram  an  Figurationen  vollstandig  ver- 
meidet  und  als  sich  letztere  bei  Palestrinas  Epigonen  einzustellen 
anfangen,  sofort  auch  an  Erhabenheit  verliert  —  welcher  sogar 
die  Phasen  des  Seelenlebens  nur  in  groBen  ernsten  Ziigen  malte, 
ohne  sich  auf  Detaillierung  einzulassen.  In  grofie,  ruhige  Massen 
zerschmilzt  der  Tonstoff,  und  ruht  gar  aus,  wie  das  weite  Meerr 
wie  der  weite  Himmel. 

Das  Komische  —  wenn  wir  solches  mit  Vischer  als  den 
Gegenpol  des  Erhabenen  gelten  lassen  wollen  —  hat  umgekehrt 
gerade  an  jenem  Kleinkram  seine  Freude,  der  „Dichter  kann 
nicht  Farben  genug  finden ,  um  die  liebe  Endlichkeit  in  ihr 
Recht  einzusetzen"  (Griepenkerl).  Die  Tonsetzer  haben ,  ohne 
in  der  Schule  der  lehrenden  Asthetik  gesessen  zu  haben,    diese 
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Wahrheit  durch  den  Instinkt  des  Kiinstlertalentes  praktisch  aufs 
gliicklichste  herausgefunden  —  und  zwar  sogleich,  als  an  die 
Musik  die  Aufgabe  gestellt  wurde,  auch  komisch  sein  zu  sollen. 
Schon  Orazio  Vecchis  „Amfiparnasso"  hat  in  den  burlesken 
Szenen  Plauderpassagen,  kleines  rasches  Notenwerk.  Ganz  ver- 
schieden  tritt  schon  in  Cavallis  Opern  diese  Seite  des  musikalisch 
Komischen  hervor.  Der  grotesk  komische  Diener  Demo  (im 
,.Giasone"  ]649)  iiberschiittet  gleich  in  seiner  ersten  Arie,  „son 
gobbo,  son  Demo,  il  mondo  m'e  schiavo.  il  diavol'  non  temo"  usw. 
die  Zuhorer  mit  einem  ganzen  Hagelwetter  von  Parlandonoten. 
Die  Buffonerien  der  spateren  italienischen  Oper  finden  bekanntlich 
hierin  ihr  wirksamstes  Mittel  (Rossinis  Don  Magnifico  in  „Cene- 
rentola"  —  unubertrefflich  der  Moment  im  ersten  Finale  des 
,,Barbiere  di  Seviglia",  wo  gleichzeitig  alle  auf  dem  Theater 
Anwesenden  prestissimo  ihr  Anliegen  in  den  Fiihrer  der  Wache 
hineinsingen,  welcher,  als  jenen  der  Atem  ausgeht  und  sie  ver- 
stummen,  hochst  phlegmatisch  antwortet:  „ho  capito").  Selbst 
was  an  weltlicher  Musik  dem  Palestrinastil  verwandt  ist,  wie  das 
gleichzeitige  Madrigal,  bewegt  sich  im  Sentimentalen,  am  liebsten 
sogar  im  schwachlich  Melancholischen.  Wenn  die  Yillote,  das 
Tanzlied,  das  Scherzo  (ausdrucklich  so  genannt,  naturlich  etwas 
ganz  anderes  als  die  spater  also  genannten  Instrumentalsatze) 
leichtere  Tone  anschlagen ,  so  bringen  sie  es  doch  nur  zum 
munter  Belebten,  und  in  Adriano  Banchieris  „Giovedi  grasso" 
und  ahnlichen  Werken  liegt  die  Komik  meist  mehr  nur  in  den 
AVorten  des  Textes  oder  in  allerlei  burlesken  Manieren  der  Aus- 
fuhrung  (Nachahmung  von  Tierstimmen,  von  Musikinstrumenten 
durch  die  Sanger),  als  in  der  Musik. 

Innerhalb  der  romischen  Schule  bildete  sich  durch  ein  feines 
Yerstandnis  der  Tonsetzer  fiir  die  Bedtirfnisse  und  den  Geist 
des  kirchlichen  Ritus  eine  ungleich  reichere  Fiille  von  Formen 
und  Gestaltungen  aus,  als  bei  den  Niederlandern  der  Fall  ge- 
wesen.  Die  Niederlander  batten  sich  auf  wenige  Formen  be- 
schrankt :  die  Messe ,  iiber  ein  Pdtualmotiv  oder  ein  weltliches 
Volkslied,  daneben  das  weltliche  Lied,  welches  nicht  selten  zur 
gleichnamigen  Messe  umgewandelt  vmd  erweitert  wurde ,  die 
Motette,  von  welcher  der  „Psalm"  eine  nicht  wesentlich  ver- 
schiedene  Modifikation  war  —  endlich  die  „ Lamentation",  welche 
hinwiederum  in  der  ,,Missa  pro  defunctis"  ftihlbar  auf  die  Messen- 
komposition  zuriickwirkte.  Die  Vilanelle ,  die  Frottola  sind 
fremde,  italienische  Formen,  in  welchen  sich  die  niederlandischen 
Meister  und  auch  erst  in  der  auf  Okeghem  zunachst  folgenden 
Generation  nur  sehr  ausnahmsweise  versuchen.  Das  Madrigal 
entwickelt  sich  in  Venedig  unter  Willaerts  und  unter  Yerdelots 
Handen     aus     der    Frottola ,     urn     das     altniederlandische     kon- 
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trapunktierte  Volkslied  binnen  kurzem  aus  dem  Felde  zu 
scklagen. 

Reicker  imd  mannigfaltiger  entwickelten  sick  aber ,  wie 
gesagt,  die  Gattungen  in  der  Palestrinazeit  —  und  sckieden  sick 
sckarfer  voneinander.  Neben  die  ,,Messe",  welcke  bei  ikren  alten 
Bezugsquellen,  dem  Ritualgesang  und  —  trotz   des  Tridentinums 

—  dem  Yolksliede  bleibt ,  und  im  Madrigal  sogar  nock  eine 
neue  findet,  stellen  sick  die  Motette  mit  ikrem  mannigfaltigen 
Inkalt  weckselnder ,  freudiger  und  dusterer  Stimmungen ,  der 
Psalm  (darunter,  als  ,.Miserere",  speziell  der  funfzigste  Psalm 
eine  besondere  Stelle  bekauptet),  die  Hymne,  die  Litanei  (sekr 
sckon,  ubrigens  auck  sckon  bei  Orlando  Lasso) ,  die  Passions- 
musik  nack  den  Evangelien  (nickt  im  kalbdramatiscken  Sinn 
der  protestantiscken  des  18.  Saculums) ,  die  Antipkone  (wie 
Ckristus  redemtor  omnium,  Vexilla  Regis,  Hostis  Herodes  impie, 
Yeni  creator  u.  a.),  das  Te  Deum,  das  Stabat  mater,  das  As- 
perges  und  „Vidi  Aquam",  das  Pange  lingua,  das  Magnificat 
nack  den  ackt  Kirckentonen ,  die  Lamentationen ,  die  Impro- 
perien  —  die  ..falsi  bordoni-',  welcbe  nickt  mekr  dem  Impro- 
visiertalent  der  Sanger  iiberlassen ,  sondern  zu  formlicken ,  oft 
sekr  edlen  Kunstgebilden  gestaltet  werden.  Alles  sekr  be- 
stimmte  Kunstformen  —  vom  einfacksten  Stilo  familiare,  vom 
scklickten  Kontrapunkt  Note  gegen  Note,  von  der  psalmodierenden 
Pezitation  ganzer  langer  "Wortsatze ,  fur  welcke  eine  einzige 
lange  Note  kingesckrieben  wird  —  bis  zu  den  reicksten,  ver- 
wickeltesten,  kunstvollsten  Kombinationen  kinauf.  Die  Missa  pro 
defunctis ,  —  bei  der  die  alten  niederlandiscken  Meister  gar 
nickt  wuBten,   was  sie  anfangen  sollten,   um  Grausen  zu  erregen 

—  in  Dissonanzen  ein  IJbriges  taten  und  am  liebsten  auck 
nock  die  Sanger  sckwarz  und  gespensterkaft  vermummt  katten  1), 
und  denen  die  Kodexsckreiber  den  Gefallen  taten,  die  Initialen 
mit  Totensckadeln  und  Totenknocken  auf  nacktdunklem  Grund 
auszustatten  —  die  Totenmessen  nekmen  jetzt  auck  eine  eigene 
Form   an,  welcke   sie  als  Trauermessen  ckarakterisiert. 

Die  geistlicke  Musik  erkalt  durck  das  „Madrigale  spirituale" 
ein  ganz  neues  Genre  zur  Verfiigung  —  daneben  bliikt  das 
weltlicke  BJadrigal  und  treibt  tausend  und  tausende  von  Bliiten, 
erlebt  erst  jetzt  (in  Luca  Marenzio)  seinen  kocksten  und  sckonsten 
Entwicklungsmoment,  mufi  sick  aber  auck  zu  ckromatiscken  und 
anderen  Experimenten  kergeben  (der  Ftirst  von  Venosa !),  bei 
welcken  dem  armen  Madrigal  oft  Knocken  ausgerenkt  werden  — 


1)  Erne  solche  Totenfeier  ist  wirklick  unter  den  unvergleichlichen 
niederlandischen  Miniaturen  des  Breviario  Grimani  der  Markusbibliothek 
in  Venedig  abgebildet  zu  seken. 
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eine  Tortur,  gegen  welcke  die  geistliche  Musik  sich  der  „Immu- 
nitat"  zu  erfreuen  hat.  Villoten,  Vilanellen  und  Balli  treiben 
neben  jenen  hoheren  und  edleren  Gattungen,  wie  scbon  erwahnt 
ihr  lustiges  Spiel. 

Eine  uniibersehbare  Masse  von  Musik  wird  produziert,  die 
Meister  und  die  Meisterwerke  drangen  sich. 

TTnter  den  Meistern  der  Palestrinazeit  begegnen  wir  vor 
alien  Giovanni  Maria  Nanino.  [Er  stammt  aus  Tivoli 
(geboren  zwiscben  1545  und  50).  Kurz  nacb  der  Geburt  des 
Sohnes  scbeint  sein  Vater  nacb  Vallerano  gezogen  zu  sein ; 
daber  kommt  es  wobl ,  dafi  bisweilen  Vallerano  als  Naninos 
Geburtsort  angegeben  wird.  In  Vallerano  war  er  Sangerknabe 
(s.  Vorr.  Agostinis  z.  4.  Bucb  Messen  1627).  1571  wird  er 
als  Sanger  an  S.  Maria  maggiore  in  Rom  angefuhrt,  1575  ist 
er  Kapellmeister  an  S.  Luigi  dei  Francesi,  1577  Sanger  in  der 
papstlichen  Kapelle,  1579  Kapellmeister  an  S.  Maria  maggiore, 
und  schliefilich  1604  Kapellmeister  an  der  sixtiniscben  Kapelle.1)] 
Er  griindete  1571  in  Rom  eine  formliche  Lebranstalt  der 
Komposition,  daber  er  insgemein  als  „Griinder  der  romiscben 
Scbule"  gilt.  Diese  Auffassung  bringt  den  Mifistand  mit  sich, 
dafi,  wenn  man  sie  gelten  laBt,  gerade  der  grofite  aller  Rouier, 
Palestrina,  n  i  c  h  t  zur  romiscben  Schule  gebort.  2)  Aber  nicbt 
der  Umstand ,  ob  ein  Musiker  in  Naninos  Lebranstalt  gelernt, 
ist  fur  diesen  Punkt  entscbeidend ,  sondern  ob  er  sich  der 
geistigen  Stromung  anschlofi,  die  sich  schon  im  Romer  Costanzo 
Festa  und  spater  in  dem  Spanier  Christofano  Morales  an- 
kiindigte,  in  Palestrina  aber,  mit  Ausscheidung  oder  Uberwin- 
dung  aller  fremden  Elemente  eigenst  romisch  wird.  Eine  „Schule" 
im  richtigen  Sinne  ist  Geist  und  Leben ,  nicbt  aber  eine  ge- 
raumige  Stube  mit  so  und  so  viel  holzernen  Banken  und  einem 
Katheder,  von  welchem  herab  der  Magister  einer  Anzahl  zu- 
horender  Jungen  etwas  doziert  —  gesetzt  aucb,  dafi  aus  den 
Jungen  selbst  wieder  Meister  werden. 

Eine  sehr  treffende  Charakterisierung  Nanino  des  alteren 
(denn  es  gibt  aucb  einen  jungeren  Giov.  Bernard.  Nanino) 
zeichnet  Proske.  „Nanino",  sagt  er,  „muB  als  einer  der  grofiten 
Musikgelehrten    der    romiscben    Schule ,     aus    welcher    so    viele 


1")  Vgl.  Kirch.mus.  Jahrb.  1891,  Studie  von  Haberl  iiber  Nanino. 

2)  Der  Umstand,  daC  eine  Anzahl  bedeutender  Komponisten  sich 
Schiiler  von  Nanino  nennen,  geniigte  Baini  zu  der  Behauptung,  Nanino 
sei  Direktor  einer  Kompositionsschule  grewesen.  Auch  Palestrina  soil 
dort  unterrichtet  haben.  Beweise  dafiir  sind  noch  nicht  bekannt  ge- 
worden.  Sicher  weiC  man  nur  von  zwei  Musikern ,  daC  sie  Schiller 
Palestrinas  waren,  nach  ihren  eigenen  Mitteilungen :  Giovanni  Andrea 
Dragoni  und  Francesco  Soriano.  Vgl.  dazu  Brenet,  Palestrina,  p.  112.  (L.) 
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Kiinstler    hochsten  Ranges    hervorgegangen ,    angesehen  werden. 
Als    schaffender    Kiinstler    war    er    gleichfalls    ein    Stern    erster 
GroBe.      BesaB    auch    sein  Genius  die  reichen  Schopfungskrafte 
eines    Palestrina    nicht ,    so    verdienen    docli    seine  Werke    ihrer 
klassischen  Auspragung    und    vollendet    reinen  Form  willen    un- 
mittelbar    den    Sckopfungen    Palestrinas    angereiht    zu    werden." 
Seine    Kompositionen    gehoren    unter   das    Schonste ,    was    noch 
heut  in  der  papstlichen  Kapelle  vorgetragen  wird ;   darunter  das 
herrliche,  wanrhaft  erhabene  Weihnachtsresponsorium  Hodie  nobis 
coelorwn    rex,    fur    sechs    Stimmen. x)      Dieses  Prachtstiick    reiht 
sich  dem  Palestrinastil    in    der  edelsten  Weise  an ;    ein    anderer 
"Weiknachtsgesang  der  papstlichen  Kapelle  Hodie   Christies  nahts 
est  fur  vier  hohe  Stimmen    aber    ist    ein    zur    lebendigsten  Teil- 
nahme  hinreifiendes  Jubelstuck,    voll  der  freudigsten  Aufregung 
in  dem  lebbaften  Gange  seiner  Stimmen  und  eigentumlich  poetisch 
durch  den  volksliedartigen  Ton,    den  der  Meister    in    den    (her- 
kommlichen)     "Weihnachtsruf    Noe ,    noe ,     hineinklingen     lafit. 2) 
Andere  Motetten,    wie    das  vierstimmige  Exandi  nos,    das    fiinf- 
stimmige    Haee   dies    quam   fecit   Dominus, 3)    das    fiinfstimmige 
Veni  Sponsa   Christi^)  u.  a.  m.  dtirfen  ebenfalls  als  reine  Bluten 
des  Palestrinastils  gelten,    wogegen  das  oft  genannte ,    stropben- 
weise    nacb    einem    choralartigen   Satzchen,    seltsamer  Weise    im 
wiegenden  3/0  Takt  zu  singende  Stabat  mater  zwar  vom  schonsten 
Woblklang,  aber  gerade  in  seiner  alleraufiersten  Einfacbheit,   den 
Eindruck  des  Gesucbten,    des  Reflektierten    macbt.      Wie  unbe- 
fangen,  wabr  und  natiirlicb  sind  dagegen  Palestrinas  Improperien ! 
Von  Naninos  Meisterscbaft  in  der  Kontrapunktik  existieren 
in  ibrer  Art  merkwiirdige  Proben.     Man  sehe,    wie  er  z.  B.  in 
seinem  dreistimmigen  Lapidabant  Steplumum  oder  Hie  est  beatissi- 
mus  Apostolus  Johannes  (in  den  bei  Angelo  Gardano  in  Venedig 
1586  gedruckten  Motetten)    den    gregorianiscben    Cantus  firmus, 
wie   er  gebt  und  stebt,  in  langen  Noten  beriibernimmt,  urn  unter 
seinem    Zwange    mit    Leicbtigkeit ,    ja    mit  Anmut    zwei   andere 
Stimmen  im  strengsten  Kanon  in  der  Quinte  oder  Oktave  daneben 
bergeben  zu  lassen.     Ein  Manuskript   „cento-cinquantasette  Con- 
trappunti  e  Canoni  a  2,   3,  4,   5,   6,   7,   8  e   11    voci    sopra    del 
Canto  fermo  intitolato  la  Base   di  Costanzo  Eesta"    darf    ein  in 
diesem  Sinne  erstaunliches  Werk  beifien.    Adriano  Bancbieri,  fast 
nocb  Zeitgenosse,  hat  Recht,  wenn  er  dariiber  sagt,   „ opera  degna 


1)  Eine  Abschrift  in  Kiesewetters  Sammlung. 

2)  Man  sehe  das  Stiick  bei  Proske. 

3)  Durch  Tucher  neu  veroffentlicht. 

4)  In  den  „Motetti,  quali  si  cantano  nelle  Capelle  Cardinalizie  in 
Roma"  etc. 
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di  essere  in  mano  di  qualsisia  musico  e  compositore.  x)  Aber 
Nanino  war  eben  auch  ein  Mann,  der  frisch  vorwarts  und  der 
neuen  Zeit  riistig  entgegenschritt.  In  dieser  Hinsicht  sind  seine 
achtstimmigen  Motetten  in  der  ofter  erwahnten  Publikation  Fabio 
Costantinis  {Cantate  Domino  canticum  novum,  0  altitudo  divitia- 
rum)  hochst  anziebend.  In  dem  Cantate  Domino  singen  zwei 
Chore  nach  venezianiscber  Weise ;  aber  wie  sie  einander  vor 
freudiger  Aufregung  ins  Wort  fallen,  einander  zurufen,  antworten, 
ja  endlicb  rascbe  syllabiscbe  Pbrasen  in  Viertelnoten  horen  lassen ; 
das  alles  bat  scbon  etwas  Dramatisches,  die  Hai'moniewendungen 
deuten  scbon  nacb  der  Neuzeit ;  das  Ganze  ist  eines  der  brillan- 
testen  Stiicke.  Das  reicbe  Musikarcbiv  von  St.  Maria  in  Valicella 
in  Rom,  das  vatikaniscbe  und  papstliche  Kapellarcbiv  besitzen 
viele,  zur  Stunde  nocb  ungebobene  Schatze  des  Meisters.  Ein 
lebrreicber  Traktat  Naninos  „Regole  di  Giov.  Maria  e  di  Bernar- 
dino Nanino  per  fare  contrappunto  a  mente  sopra  il  Canto  fermo" 
von  der  Hand  des  papstlichen  Sangers  Orazio  Griffi,  befand  sicb 
in  der  Corsiniscben  Bibliotbek  zu  Rom,  leider  feblen  die  ersten 
und  die  letzten  Blatter.  2)  G.  M.  Nanino  ist  sicber  eine  seltene 
Erscheinung:  man  wird  nicbt  eben  leicbt  einen  zweiten  finden, 
in  welchem  spezifiscbe  Musikgelebrsamkeit ,  die  sicb  als  solcbe 
gibt,  und  der  freie  Schwung  poetiscber  Begeisterung  und  friscber 
Scbopferkraft  —  Gaben,  die  sonst  ziemlicb  weit  auseinanderzu- 
liegen  pflegen  —  so  vollkommen  eintrachtig  nebeneinander  Platz 
batten.  [Die  von  ibm  selbst  veroffentlicbten  Kompositionen 
fallen  in  das  letzte  Viertel  des  16.  Jabrbunderts.  Es  sind  nicbt 
gerade  sebr  viele  Werke  von  ibm  bekannt.  Von  seiner  Kircben- 
musik  ist  nur  ein  Bucb  Motetten  zu  3  und  5  Stimmen  nacb- 
zuweisen,  1586  bei  Gardano  in  Venedig  erscbienen.  Sebr  be- 
liebt  mufi  sein  erstes  Bucb  fiinfstimmiger  Madrigale,  gewesen 
sein ,  wie  die  zablreichen  Neuauflagen  beweisen.  Die  zweite 
Auflage  vom  Jabre  1572  ist  erbalten  (Venedig,  Gardano) ,  die 
erste  ist  verschollen.  In  Gemeinscbaft  mit  Annibale  .  Stabile 
gab  er  1581  ein  neues  Bucb  5  stimmiger  Madrigale  beraus ; 
diesem  folgte  1586  das  dritte  Bucb.  ScblieBlich  ist  nocb  ein 
Bucb  3  stimmiger  Kanzonetten  zu  nennen ,  1593  bei  seinem 
Verleger  Gardano  in  Venedig  erscbienen.  In  diesen  "Werken 
sind  uns  iiber  achtzig  seiner  Madrigale  und  Kanzonetten  erbalten, 
von  denen  nur  sebr  wenige  in  neuen  Partituren  vorliegen,  so 
dafi  iiber  Nanino  als  Komponisten  weltlicber  Musik  vorlaufig 
fast  nicbts  zu  bericbten  moglicb  ist.     Dafi  aber  seine  Madrigale 


1)  S.  dessen  „Cartella  musieale  del  Canto  figurato"  etc.  Ven.  1614 
S.  234.  Adriano  redet  fieilich  von  einem  gedruckten  Werke,  kann 
aber  doch  kein  anderes  rneinen,  als  das  oben. 

2)  Abschriften  davon  in  Bologna,  Berlin,  Rom  Casanatense.    (L.) 
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und  Kanzonetten  viel  galten,  dafiir  zeugt  die  Tatsache,  dafi  sie 
in  den  verschiedensten  Sammelwerken  des  16.  und  17.  Jabr- 
hunderts  oft  zu  finden  sind.  Zablreicbe  Manuskripte ,  zumeist 
Kircbenmusik,  sind  in  verschiedenen  romiscben  Archiven  und 
anderwarts  (Bologna,   Berlin  u.  a.)  erbalten.] 

Der  jiingere  Nanino  —  namlich  Giovanni  Bernardino 
Nanino,  Schiiler  und  spater  Gebilfe  in  der  Musikschule  seines 
Bruders,  Kapellmeister  bei  S.  Luigi  de  Francesi  und  spater  bei 
S.  Lorenzo  in  Damaso,  erscheint  als  das  stiliere  Talent,  reicht 
aucb  schon  mehr  in  die  Neuzeit  biniiber ,  wie  er  denn  z.  B. 
seinen  Kompositionen  eine  Orgelstimrne  beizugeben  anfangt  (una 
cum  gravi  voce  ad  organi  sonum  accomodata).  Yiele  seiner 
bedeutendsten  Arbeiten  (wie  das  zwolfstimmige  Salve  Regina 
in  der  Santiniscben  Sammlung)  blieben  ungedruckt.  Eine 
Sammlung  fimfstirnmiger  Madrigale  (161  2)  entbalt  biibscbe  Sacben, 
—  der  Beisatz  auf  dem  Titel  „Con  licenza  de  Superiori"  wirft 
ein  Licbt  auf  die  gleicbzeitigen  Zustande  in  Bom.  Mit  wie 
grandios-solenner  Miene  man  iibrigens  damals  selbst  anakreontiscbe 
Tandeleien  oder  Kindereien  in  die  Welt  der  romiscben  Cose 
grosse  einfiibren  mufite,  zeigt  in  ergotzlicber  Weise  eben  diese 
Sammlung.  Da  ist  z.  B.  ein  Madrigal  „Animosa  guerriera 
piccola  zanzaretta1',  Acbtelnoten  tanzen  darin  durcbeinander  wie 
Miicken ,  die  Bointe  ist :  die  angesungene  Scbnacke  bat  die 
schonste  der  Schonen  verwundet,  was  Amor  selbst  zu  tun  mit 
seinem  Bogen  nicbt  imstande  gewesen.  Man  erstaunt,  wenn  nun 
Einfallen  dieser  Art  eine  Dedikationsvorrede  an  den  Kardinal 
Montalto  vorangestellt  ist,  die  gleicb  mit  dem  bocbtonend-ge- 
waltigen  Satze  anfangt:  „se  questo  mondo  inferiore,  secondo  il 
gran  Trismegisto ,  depende  dal  superior  mondo"'  usw.  [Seine 
"Werke  sind  nicbt  zablreich.  Er  beginnt  als  Madrigalkomponist. 
Auf  dem  Titelblatt  seines  ersten  Madrigalbucbes  (1588)  nennt 
er  sicb  „fratello"  und  „discepolo"  von  Gio.  Maria  Nanino.  Zwei 
andere  Madrigalsammlungen  erscbienen  1599  und  1612.  Kircb- 
licbe  Kompositionen  erscbienen  erst  von  1610  an,  4  Biicher, 
1  —  5  stimmig,  alle  mit  Generalbafibegleitung,  ferner  einige  Bsalmen 
und  Magnificat.  Es  wird  aucb  ein  Bernardino  Nanino  erwabnt, 
als  Neffe  von  Giovanni  Maria,  in  einem  Kodex  des  Liceo  musi- 
cale  in  Bologna  (s.  Katalog  dieser  Bibliotbek  I,  302).  Vielleicht 
ist  dieser  Bernardino  identiscb  mit  Giov.  Bernardino  und  an  der 
genannten  Stelle  nur  irrtumlicb  als  Neffe  des  alteren  Nanino 
erwabnt.     Man  weifi  liber  ibn  nicbts  naberes.] 

"Wie  ein  jiingerer  Bruder  stebt  neben  Balestrina  Tommaso 
Lodovico  da  Vittoria  aus  Avila  in  Spanien ,  den  man 
gerne  und  mit  vollem  Becbte  mit  Balestrina  zusammen  nennt.1) 

1)  Baini   ist    von   diesem  Spanier  in   der  Nahe   seines   gottlichen 
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[Gegen  1540  mutmafilick  war  Vittoria  geboren  worden. 
Vielleicht  noch  in  Avila ,  seiner  Heimatstadt,  Mrurde  er  zum 
Priester  geweikt ;  kurz  darauf  mufi  er  nach  Rom  gekommen 
sein.  Dort  fand  er  einen  "Wirkungskreis  als  Kapellmeister  am 
Collegium  Germanicum ,  einer  der  vornekmsten  Erziekungs- 
anstalten,  in  der  Papste,  Kardinale,  Fiirsten  und  Edelleute  aus 
ganz  Europa  die  jungen  Leute  aus  ibren  Familien  erzieken 
liefien.  Zu  Spanien  hatte  dieses  Collegium  besonders  enge 
Beziebungen,  die  es  wohl  dem  jungen  Vittoria  erleichterten  eine 
Stelle  zu  erlangen,  die  zu  den  vorzuglichsten  in  Pom  gekorte. 
GroBe  Meister  der  Kunst  kaben  diesen  Posten  spater  innegekabt, 
wie  Annibale  Stabile,  Giovanelli,  der  von  bier  aus  zum  Nack- 
folger  Palestrinas  an  St.  Peter  berufen  wurde ,  G.  F.  Anerio, 
Agazzari,  Carissimi.  1573  mufi  Vittoria  sckon  an  dieser  Stelle 
gewirkt  baben,  denn  es  wird  bericbtet,  dafi  er  den  Auftrag  er- 
bielt ,  den  Psalm  Su})er  flumina  Babylonis  zu  komponieren 
zur  Feier  des  Abscbieds  am  17.  Oktober  1573,  als  das  Collegium 
den  Palazzo  Colonna  verliefi  und  in  den  Palazzo  della  Valle 
ubersiedelte.  Ein  standiges  Heim  erbielt  das  Collegium  im 
Jabre  1575,  als  Gregor  XIII.  ikm  den  Palast  Apollinare  mit 
der  Kircke  gleicken  Namens  sckenkte.  Zur  Einweibungsfeier 
wurde  ein  dreickoriges  Confitemini  Domino  gesungen  —  es  liegt 
nabe,  anzunekmen,  dafi  aucb  diese  Komposition  von  Vittoria 
war,  obscbon  dies  nicbt  besonders  erwaknt  wird.  Bis  ans  Ende 
des  acbtzebnten  Jabrkunderts  wurde  alljabrlicb  an  diesem  Tage 
das  Confitemini  gesungen.  Tiber  das  spatere  Leben  des  Meisters 
ist  nur  sekr  wenig  bekannt.  1578  verliefi  er  das  Kollegium. 
Moglick  ist  es ,  dafi  Vittoria  in  der  beriibmten  Kapelle  des 
Herzogs  von  Altemps  (vgl.  Anei'io)  tatig  war,  denn  der  Katalog 
der  Musikaliensammlung  des  Herzogs  weist  fast  samtlicke  "Werke 
A7ittorias  auf.  Es  sckeint,  dafi  er  bis  gegen  1600  in  Rom  weilte, 
dann  aber  nacb  Spanien  zuriickkekrte,  wo  er  als  „kaiserlicker 
Kaplan-    sein  letztes  Vferk   im  Jakre   1605  veroffentlicbte ,    die 


Pierluigi  offenbar  geniert.  —  Er  laCt  sick  also  iiber  Vittorias  „Officium 
hebdomadae  sanctae"  (1585  Gardano)  dabin  vernekmen :  es  seien  Lamen- 
tationen,  nickt  ira  Flamander,  aber  im  spaniscken  Stile,  lang,  breit, 
einformig,  weskalb  die  Flamander  sie  eine  Ausgeburt  von  Mokren- 
blut,  die  Italiener  aber  einen  Bastard  von  spaniscker  und  italieniscker 
Rage  nannten."  Urteile  wie  dieses,  wie  das  Urteil  iiber  Orlando 
Lasso  usw.  gereicken  Baini  zu  wahrer  Sckmack.  Selbst  Kandler  findet 
die  Gesckickte  denn  dock  zu  stark  und  meint,  jene  Lamentationen 
seien  dock  „sekr  beacktenswert". 

[Das  ..Officium  kebdomadae  sanctae"  ist  von  Haberl  neu  keraus- 
gegeben  worden,  als  Beilage  zum  „Kirckenmusikaliscben  Jahrbucb" 
1896,  97,  98.  Ygl.  den  bio-bibliograpk.  Aufs.  v.  Haberl  im  Km.  Jakrb. 
1896.     (L.)] 
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Trauermusik  zum  Leicbenbegangnis  der  Kaiserin.  Ob  er  in 
Spanien  erne  feste  Stellung  als  kaiserlicher  Kapellmeister  inne- 
hatte,  ist  nicht  sicher  bekannt.] 

Vittoria  ist  keineswegs  etwa  eines  jener  allerdings  oft  sebr 
liebenswiirdigen  Talente  zweiten  Ranges,  die  von  einem  groBeren 
Geiste  so  unwiderstehlicb  angezogen  werden,  dafi  sie  in  ihm  auf- 
gehen,  denken  wie  er,  fublen  wie  er,  deren  Werke  zwar  nur 
Nacbklange  jenes  Grofieren ,  aber  reine  Nacbklange  und  noch 
immer  etwas  unendlicb  Besseres  sind,  als  blofie  Nacbabmungen. 
Vittoria  bat  sebr  viele  Motetten  iiber  Texte  komponiert,  welcbe 
ancb  von  Palestrina  in  Musik  gesetzt  worden  sind  :  Senex  puerum 
portabat ;  0  magnum  mysterium ;  Veni  sponsa  Christi;  Estote 
fortes  in  bello  u.  a.  m.  Da  findet  sich  nun  eine  fast  doppel- 
gangerische  Abnlicbkeit  der  beiden  Meister,  und  docb  empfmdet 
man  einen  wesentlicben  Unterscbied,  dessen  Erklarung  vielleicbt 
Proskes  Aussprucb  gibt :  ,,  Vittoria  werde  durcb  einen  gewissen 
mystiscben  Zug  cbarakterisiert. 4<  Einzelne  Ziige  bei  Vittoria 
verraten,  dafi  in  dem  Herzen  dieses  Spaniers  eine  tiefe  Glut 
lebte,  welcbe,  auf  andere  Babnen  gelenkt,  Gesange  der  Leiden- 
scbaft ,  wenn  aucb  einer  edeln  Leidenscbaft ,  angestimmt  und 
ibn  zu  einer  Luca  Marenzio  abnlichen  Erscbeinung  gemacbt 
baben  wiirde.  Man  erkennt  an  diesem  Avilaner  den  Landsmann 
der  b.  Tberesia  von  Avila ,  deren  liebeflammendes  Herz  in 
mystiscber  Glut  brannte.  Obne  Zweifel  bat  Palestrinas  Beispiel 
und  die  innige  Freundscbaft,  welcbe  ibn  mit  Vittoria  verband, 
auf  letzteren  wesentlich  eingewirkt.  Die  als  Probe  dieser 
Ereundscbaft  ofter  erzablte  Anekdote :  „dafi  Vittoria  seinem 
Freunde  Palestrina  zu  Liebe  die  spaniscbe  Tracbt  abgelegt  und 
sicb  den  Bart  babe  nacb  romiscber  Art  stutzen  lassen"  kann 
aucb  sinnbildlich  genommen  werden.  Halte  man  Vittoi'ias 
Motette  ,,Veni  sponsa  Cbristi"  mit  der  gleicbnamigen  von 
Palestrina  verwleicbend  nebeneinander :  Palestrina  gonnt  dem 
Thema  seinen  rubigen  Eintritt  in  alien  vier  Stimmen,  bei  Vittoria 
setzt  gleicb  mit  der  zweiten  Stimme  ein  Gegentbema  ein,  welcbes 
mit  fast  leidenscbaftlicher  Sebnsucht  zwiscben  das  Kircben- 
tbema  bineinruft.  Aber  wie  eigen  bait  und  bandigt  er  diesen 
Zug  seiner  Seele  durch  Andacbt  und  Demut !  Dagegen  fehlen 
ibm  so  gut  wie  ganz  jene  kleinen,  balbdramatiscben  Ziige,  wie 
sie  aus  Palestrina  zuweilen  berausblitzen  (sebr  fublbar  bei  Ver- 
gleicbung  des  Pueri  Hebraeorurn  beider  Meister).  Die  Impro- 
per i  e  n  Vittorias  sind  den  beriibmten  Palestrinas  vollkommen 
ebenbiirtig,  aber  auch  zum  Verwecbseln  abnlicb,  bis  auf  den 
SebluB ,  der  bei  Vittoria  ins  Motettenbafte  biniiberspielt.  In 
abnlicb  einfacbstem  Stile  sind  die  Turbae  der  Passion,  wie  sie 
Vittoria  vierstimmig  gesetzt ;  von  irgend  welcber  dramatiscber 
Ambros,  Geschi elite  der  Musik.    IV  6 
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Intention  ist  nicht  die  Rede ;  es  sind  reine  Zeremoniengesange 
fur  die  kirchliche  Feier.  Manche  Motetten,  wie  die  prachtvoll- 
edle  0  qiiam  gloriosum  est,  manche  Satze  der  Magnificat,  das 
Are  Regina  coelorum  (dessen  achtstimmiger  Schlufisatz  ein  Meister- 
stiick  musikalischer  Tektonik  ist),  sind  ganz  reiner  Palestrinastil, 
sie  werden  den  geiibtesten  Blick  tauschen.  Wenn  wir  dem 
Meister  von  Praneste  endlick  doch  die  hohere  Stelle  anweisen, 
so  ist  es,  weil  er  unverkennbar  dock  der  reichere,  vielseitigere 
Geist  ist ,  weil  ihn  sein  Flug  durcb  Regionen  trug ,  an  die 
Vittoria  kaum  gestreift  hat,  und  selbst  jenen  inneren  Kampf, 
wie  sich  Palestrina  von  der  alteren  Kunst  losringt ,  muB  man 
fiir  ihn  in  Anrechnung  bringen. 

Vittorias  Hauptwerk  ist  das  Officiiim  defunctorum  in  obitu 
et  obsequiis  Sacrae  imperatricis,  bestehend  aus  einer  sechsstimmigen 
Missa  pro  defunctis,  einem  sechsstimmigen  Versa  est  in  luctum, 
einem  sechsstimmigen  Libera  und  einem  vierstimmigen  Taedet 
anima.  Diese  erhabene  Trauermusik  weist  dem  Meister  seine 
Stelle  in  allernachster  Nahe  Palestrinas  an.1)  Von  Messen 
Vittorias  erschienen  zwei  Biicher :  das  erste ,  Philipp  II.  ge- 
widmete  mit  vier- ,  fiinf-  und  sechsstimmigen  Kompositionen, 
1583  in  Rom;  das  zweite  mit  vier-,  fiinf-,  sechs-  und  acht- 
stimmigen  Messen  nebst  Asperges  und  Vidi  aquam,  1592  eben- 
daselbst.  Das  erste  Buch  enthalt  die  vierstimmigen  Messen : 
Quam  pulchri  sunt;  0  quam  gloriosum ;  Simile  est  regnum  coe- 
lorum  ;  Ave  maris  stella ;  Pro  defunctis,  die  fiinf stimmigen  Messen 
Surge  propera  und  De  B.  Virgine,  die  sechsstimmigen  Dum 
complerentur  und  Gaudeamus. 2)  Das  zweite  Buch  hat  nebst 
den  erwahnten  Asperges  und  Vidi  aquam  (beide  zu  vier  Stimmen) 
die  vierstimmigen  Messen :  0  magnum  mgsterium,  und  Quarti 
toni ;  die  fiinf  stimmigen  Trahe  me  post  te  und  Asccndens  Christus, 
die  sechsstimmige  Vidi  speciosam,  die  achtstimmige  Salve  und 
eine  vierstimmige  Missa  pro  defunctis  mit  dem  Responsorium 
Peccantem  me.z)     Proske  hat  Recht,    wenn  er  meint,    „dafi  sich 

1)  Ein  Exemplar  im  Musikarchiv  von  St.  Peter  und  in  der  Accad. 
di  S.  Cecilia  zu  Rom.  Eine  Abschrift  in  Proskes  handschriftlicher, 
jetzt  in  Regensburg  befindlicher  Sammlung.  Eetis  versichert,  „daC 
Vittoria  spater  nach  Madrid  zuriickgekehrt  sei,"  weil  das  Werk  dort 
1600  gedruckt  worden.     Der  Grund  ist  denn  doch  nicht  haltbar. 

2)  Die  Messen  Ave  maris  stella;  Simile  est  regnum  coelorum; 
Beata  Maria  Virgine  stehen  schon  in  einer  Ambros  unbekannten  Aus- 
gabe  vom  Jahre  1576,  zusammen  mit  Psalmen  und  Magnificat,  gedruckt 
bei  Angelo  Gardano  in  Venedig.  Eine  Gesamtausgabe  der  Werke 
Vittorias,  herausg.  v.  F.  Pedrell  ist  im  Erscheinen  begriffen.     (L.) 

3)  Exemplar  in  der  Vaticana.  Die  Missa  quartri  toni,  Simile  est 
regnum  coelorum,  Vidi  speciosam,  Trahe  me  post  te  und  0  quam  glorio- 
sum est  regnum  sind  neuestens  durch  Proskes  Musica  divina  wieder 
allgemeiner  bekannt  geworden. 
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hier  Arbeit,  Gebet  und  Genie  zur  vollendeten  Harmonie  durch- 
dringen."'  Umfangreiche  und  sehr  bedeutende  Werke  sind 
Vittorias  „Magnificat"  (Rorn  1581)  und  seine  „Hynini  totius  anni 
secundum  S.  Rom.  Eccl.  consuetudinem  qui  quatuor  concinuntur 
vocibus,  una  cum  quatuor  psalmis  pro  praecipuis  festivitatibus, 
qui  octo  vocibus  modulantur"  (Rom  1581).  Dieses  grofiartige 
Hymnenwerk  ist  Gl'egor  XIII.  gewidmet.  x)  Ein  sehr  merk- 
wiirdiges  und  eigentumliches  Stuck  darin  ist  das  Pange  lingua 
more  hispano ,  d.  i.  nach  der  in  Spanien  gebrauchlichen ,  von 
der  gewohnlichen  verscbiedenen  Melodie.  Vittoria  lafit  die  erste 
Strophe  im  einstimmigen  Cantus  planus ,  die  folgende,  Nobis 
datus  in  einer  ausnehmend  schonen  vierstimmigen  Bearbeitung 
singen ,  und  so  strophenweise  abwechselnd  bis  zum  Schlusse. 
In  derselben  Sammlung  findet  sich  ein  zweites ,  nicht  minder 
schemes  Pange  lingua  nach  der  gewohnlichen  Melodie.  Merk- 
wiirdig  ist  es ,  dafi  dieser  herrliche  Meister  nie  in  eines  der 
papstlichen  Sangerkollegien  eintrat,  wohin  doch  sonst  die  be- 
deutenden  Musiker  in  Eom  friiker  oder  spater  gelangten.  Mit 
Palestrina  war  er  innig  befreundet,  aber  die  iibrigen  Musiker 
mogen  ihn  durch  allerlei  Intriguen  ihrem  Collegium  ferngehalten 
haben.  Ihr  unwiirdiges  Urteil  uber  Vittorias  Lamentationen 
lafit  eine  bis  zum  Hasse  gesteigerte  Abneigung  erkennen,  welche 
vielleicht  dem  S  p  a  n  i  e  r  gait.  Seit  der  entsetzlichen  Pltinderung 
Pratos  1512  und  der  gleich  schrecklichen  Pltinderung  Eoms  1527 
standen  die  Spanier  nicht  in  Gunst ;  der  alte,  heftige  Paul  IV. 
hatte,  so  oft  er  sie  nur  nannte,  gegen  sie  ein  ganzes  Schimpf- 
lexikon  bereit,  worin  auch  das  „Marannenblut"  figurierte,  welches 
die  Sanger  in  jenen  Lamentationen  wiedererkennen  wollten. 
[Es  scheint  jedoch,  als  ob  Vittoria  einer  Enabhangigkeit  genofi, 
um  die  ihn  alle  seine  Gegner  hatten  beneiden  konnen.  Kaum 
einer  der  romischen  Komponisten,  auch  Palestrina  nicht,  konnte 
sich  den  Luxus  gonnen,  seine  Werke  in  solchen  Prachtausgaben 
gedruckt  zu  sehen,  wie  Vittoria.  Als  Merkwurdigkeit  sei  auch 
verzeichnet,  dafi  von  Vittoria  nicht  ein  einziges  weltliches  Stiick 
bis  jetzt  nachzuweisen  war.] 

Aus  der  Schule  Naninos  ging  Felice  Anerio2)  hervor. 
[Von  seinem  Leben  ist  nur  wenig  bekannt.  Sicher  ist  es,  dafi 
er  1575  unter  Palestrina  mit  4  Scudi  monatlichen  Gehalts  als 
Chorknabe  angestellt  war.     Er  mag  also  zwischen  1560  und  65 


1)  Exemplare  der  Magnificat  in  Bologna,  Rom,  Regensburg,  der 
Hymnen  in  Bologna,  Rom,  Miinchen. 

2)  Vgl.  Kirchenmus.  Jahrb.  1903,  Studie  von  Haberl  iiber  Fel. 
Anerio ;  auf  S.  32  bringt  sie  Anerios  Portrat,  das  in  Adam  da  Bolsenas 
Osservazioni  per  ben  regolare  il  coro  dei  cantori  (Rom  1711)  und  in 
Hawkins  Musikgeschichte  auch  zu  finden  ist.     (L.) 
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seiner  Fassung  der  Responsorien  mit  der  anderer  Ausgaben. 
Trotz  der  eingehenden  Untersuchungen  Molitors,  Haberls  und 
anderer  ist  aber  GewiBheit  nocb  nicht  erlangt.  Es  ist  moglich, 
dafi  Palestrinas  Bearbeitung  des  Graduale  von  den  beiden  Meistern 
benutzt  worden  ist ,  ein  vollgultiger  Beweis  dafiir  ist  jedocb 
ebensowenig  erbracht,  wie  fiir  das  Gegenteil.  Anerio  bat  iibrigens 
nur  den  ersten  Band  der  Medicaea  seben  konnen,  nocb  bevor  der 
Druck  des  zweiten  Bandes  beendet  war,  starb  er,  etwa  50  Jabre 
alt,  am  28.  September  1614,  wie  Haberl  kiirzlich  feststellen 
konnte.  *)]  Anerio  zahlt  zu  den  Besten  der  goldenen  Zeit.  Das 
Archiv  der  Cbiesa  nuova  in  Bom ,  die  Sammlung  des  Collegio 
germanico,  die  Altaempsscbe  Sammlung  bewabren  von  ibm  zahl- 
reiche  Arbeiten ,  das  erstgenannte  Arcbiv  unter  anderen  ein 
acbtstimmiges  Miserere  fiir  zwei  Chore ,  die  Altaempsscbe 
Sammlung  viele  Motetten  von  vier  bis  zu  zwolf  Stimmen,  so  auch 
Santinis  Sammlung  ein  zwolfstimmiges  Dies  irae ,  vierstimmige 
Improperien ,  eine  acbtstimmige  Messe  „Vestiva  i  colli",  eine 
andere  Messe  zu  zwolf  Stimmen  usw. ;  es  finden  sicb  aber  aucb 
Motetten  fiir  bios  eine  Stimme,  also  scbon  wabre  Monodieen. 
Interessant  ist  eine  Sammlung  geistlicber  Madrigale  zu  fiinf 
Stimmen,  sie  erscbien  1585  bei  Alessandro  Gardano.  Das  gauze 
Genre  ist  fiir  die  Zeit  bezeicbnend.  Liest  man  die  Textanfange 
„  Ardendo  mi  consumo ;  Fortunati  pastori,  Occbi  voi  mi  beate  ; 
Cbiedei  piangendo"  usw.  ,  so  meint  man  Liebesmadrigale  vor 
Augen  zu  baben,  es  ist  aber  alles  geistlicb  gewendet  und  poin- 
tiert  —  ungefahr  wie  man  in  gewissen  Klostern  der  erlaubten 
Fastenspeise,  den  Fiscben,  Anseben  und  Gescbmack  der  ver- 
botenen  Fleiscbspeisen  zu  geben  wufite.  Eine  vierstimmige 
Messe  „Veni  sponsa  Christi-'  2)  reiht  sicb  der  gleicbnamigen 
Palestrinas  wiirdig  an,  eine  andere  iiber  das  Lied  ,.Hor  le  tue 
forze  adoj)ra"  (bandscbriftlicb  in  der  Yaticana  und  im  Coll. 
rom.)  ist  ein  reines  Meisterwerk,  die  Farbung  dunkler,  tiefer 
als  bei  Palestrina,  der  Ausdruck  von  eigentiimlicb  mildem  Ernst 
und  feierlicber  Wiirde,  der  scbonste  "Woblklang,  die  gediegenste 
Arbeit.  Eine  Auswabl  herrlicher  Motetten  aus  der  Altaempsscben 
Sammlung  im  Coll.  rom.  bat  Proske  in  seine  Musica  divina 
aufgenommen ,  die  merkwiirdigste  darunter  ist  vielleicbt  die 
Antipbone,  welcbe  „in  festo  virginum"  gesungen  wird  :  ,.Begnum 
mundi    et    omnem    ornatum    seculi    contempsi"    —    "Wonne    und 


1)  a.  a.  O.  S.  42. 

2)  Nach  Haberls  Feststellung  ist  diese  Messe  nicht  von  Anerio, 
auch  die  weiter  oben  genannte  12  st.  Messe  ist  wahrscheinlich  nicht  von 
ihm.  Uherhaupt  sind  gegenwartig  nur  zwei  Messen  mit  Sicherheit 
Anerio  zuzuschreiben,  namlich:  Hor  le  tue  forze  (4  st.  bei  Proske)  und 
Vestiva  i  colli,  8st.     (L.) 
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Schmerz  sind  hier  wunderbar  gemischt ,  das  Stuck  hat  etwas 
Visionares,  es  ist  eine  Stimmung  wie  etwa  Katharinas  von  Siena, 
welche  die  Rosenkrone  abreifit  und  sich  die  Dornenkrone  ent- 
zuckt  in  die  Stirne  driickt.  *)  Einer  der  reinsten  Klange  der 
goldenen  Zeit,  ein  Adoramus  te  Christe  gilt  aller  Orten  fur  eines 
der  hinreifiendsten  YVerke  Palestrinas,  es  ware  endlich  Zeit,  es 
dem  wahren  Meister  zuriickzustellen.  Gehort  doch  auch  das 
dreichorige  Stabat  der  Altaempsschen  Sammlung  vielleicht  ibm, 
und  nicht  Palestrina,  zu  dessen  berrlicbsten  Schopfungen  Baini 
es  zahlt!2)  [Das  Kircbenmusikaliscbe  Jahrbucb  fiir  1903  enthalt 
zwei  Kompositionen  Anerios  :  ein  funfstimmiges  Magnificat  und  ein 
sechsstimmiges  ,. Adoramus".]  Ein  zweiter  Musiker  Namens  Anerio, 
Giov.  Francesco  Anerio  stebt  scbon  sebr  bedeutend  an  der 
Grenze  der  Neuzeit,  oder  vielmebr,  er  gehort  scbon  einer  neuen 
Generation  an  —  (er  bat  Stucke  mit  scbon  obligat  eingreifenden 
Instrumenten,  wie  seine  1619  gedruckte  sechsstrmmige  Conversione 
di  S.  Paolo),  aber  er  hat  auch  Kompositionen  im  Kapellenstile, 
wie  sein  tuchtiges  vierstimmiges  Requiem  (an  Stelle  des  ,.Si 
ambulavero"  bringt  es,  gleich  dem  Requiem  des  Niederlanders 
Antonius  Brumel  die  Sequenz  des  Dies  irae) ,  wie  seine  fiuif- 
stimmige  sogenannte  Missa  Paulina  Borghesia  super:  Quern  dicunt 
homines  (sie  ist  namlich  Paul  V.  Borgbese  gewidmet),  wie  seine 
secbsstimmige  Messe  ..In  te  Domine  speravi"  im  Arcbiv  der 
Chiesa  nuova  zu  Rom.  Tonstiicke  voll  Geist  und  voll  Ausdruck, 
an  Luca  Marenzios  bewunderte  Arbeiten  mahnend.  sind  seine, 
von  seinem  Schiiler  Ippolito  Strada3)  in  Yenedig  bei 
Giacomo  Vincenti  1608  herausgegebenen  Madrigale  zu  fiinf  und 
sechs  Stimmen,  sehr  mannigfach  in  der  Stimmung,  die  Situation, 
ja  das  Wort  malend.  4)  Harmonie  und  Modulation  gehorten  nicht 
mehr  den  Kircbentonen  an,  sondern  vollstandig  scbon  der  modernen 
Tonalitat  —  es  finden  sich  sogar  kiihne,  aber  gliicklicbe  Ziige, 
der  Fiirst  von  Yenosa  hatte  nicht  umsonst  in  seinem  Madrigale 
sich  in  das  Dickicht  wundersamer  Harmonieen  gewagt ;  Meister 
wie  Anerio  unterschieden  sehr  wohl,  was  von  dem,  was  ibm 
dort    ins   Garn    gelaufen ,    brauchbar    sei ,    und    was    nicht,    und 


1)  Die  Dissonanz  zu  den  Worten  „quem  amavi"  moge  man  nicht 
unbeachtet  lassen. 

2)  Proske  hielt  es  fiir  ein  Werk  Anerios.  Mein  werter  Preund, 
der  Capuzinersuperior  P.  Barnabas  WeiC  in  Prag,  veranstaltete  eine  Auf- 
fiihrung,  wo  wir  die  machtige  Wirkung  dieses  Tonwerkes  kennen  lernten. 

3)  „Signor  Grio.  Fr.  Anerio  mio  maestro"  sagt  Strada  in  der  Vor- 
rede.  Der  Titel  ist:  ,.Madrigali  a  cinque  e  sei  voci,  con  uno  ad  otto 
di  Gio.  Fr.  Anerio,  Romano.  Libro  secondo.  Nuovamente  composto 
et  dato  in  Luce.  S.  Venezia  appresso  Girolamo  Vincenti  MDCVIII." 
Das  erste  Buch  kenne  ich  leider  nicht. 

4)  s.  auch  weiter  unten  S.  (105,  106)  fiber  seine  Madrigale. 
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wuflten  den  Fang  zu  nutzen.  Ein  zweichoriges  Ave  verumr 
eine  achtstimmige  Motette  Pulchra  es  bewahrt  das  Musikarchiv 
der  Chiesa  nuova.  Fanden  wir  es  schon  bei  Clement  Jannequin 
mit  Verwunderung  zu  notieren ,  daft  er  sein  musikalisches 
Bataillenstiick  zu  einer  Messe  umgearbeitet ,  so  begegnen  wir 
auch  dem  roniischen  Meister  auf  dem  ahnlichen  Pfade ;  seine 
Messe  „la  Battaglia"  wurde  sogar  eines  seiner  geschatztesten 
Werke ,  und  wurde  zusammen  mit  seiner  vierstimmigen  Urn- 
arbeitung  der  Marcellusmesse  und  den  beiden  Messen  Palestrinas 
Iste  confessor  und  Sine  nomine  wiederholt  gedruckt  (1626, 
1639  usw.).  [Seine  Werke  sind  noch  zahlreicher  als  die  von 
Felice  Anerio,  auch  mannigfal tiger  in  der  Schreibart.  Der  neue 
Stil  ist  bei  ibm  scbon  viel  bestimmter  ausgepragt,  den  Basso 
continuo  verwendet  er  haufig  in  Motetten  und  Madrigalen  fiir 
1,  2,  3  Stimmen.  Auch  vierstimmige  Gagliarden  von  ihm  in 
Lauten-  und  ,,Cimbalo"-Tabulatur  (ohne  Angabe  des  Jahres) 
gibt  es.  Die  Berliner  Bibliothek  besitzt  ein  Exemplar.  Dem 
neuen  Stil  gehort  wohl  auch  an :  II  dialogo  pastorale  al  presepio 
a  3  voci  con  Vintavolutum  del  cembalo  e  del  liuto.  Puliaschis : 1) 
Gemma  mwsicale,  weltliche  Gesange  von  1618  enthalt  von  ihm 
sieben  Motetten  fiir  eine  Stimme  mit  Generalbafi.  Seine  Be- 
liebtheit  wird  schon  dadurch  bewiesen,  dafi  mehr  als  hundert 
Stucke  von  ihm  in  verschiedene  Sammelwerke  des  17.  Jahr- 
hunderts  aufgenommen  worden  sind  (von  Felice  nur  ungefahr  60)» 
Andere  Stucke  von  ihm  findet  man  in  Bocks  „Musica  sacra", 
bei  Rochlitz,  in  "Wiillners  Chorubungen  (achtstimmiges  Christus 
resurgens)  u.  a.  Haberl 2)  teilt  Proben  jener  merkwiirdigen 
Motetten  fiir  eine  und  zwei  Stimmen  mit  Orgelbegleitung 
mit.  Im  Aussehen  unterscheiden  sie  sich  nur  wenig  von  zwei- 
oder  dreistimmigen  a  cappella  Stucken,  nur  der  Instrumentalbali 
ist  rythmisch  etwas  vereinfacht  der  Gesangstimme  gegeniiber. 
Die  Begleitung  ist  merklich  auf  einfache  Akkorde  gestellt.  Der 
Gesangspart  vollig  ist  kaum  zu  unterscheiden  von  einer  Stimme 
aus  einem  Motett  oder  Madrigal ,  von  geschlossener  Melodie, 
von  liedartiger  Gestaltung  ist  kaum  eine  Spur  zu  sehen.  Die 
Wirkung  mag  recht  gut  sein ,  wenn  der  Basso  continuo  nicht 
gar  zu  primitiv  ausgefiihrt  wird.  Die  Solosanger  verzierten 
ihren  Part  sicherlich  nach  Sitte  der  Zeit  mit  mannigfachen 
Schnorkeln.  Es  sei  auch  darauf  aufmerksam  gemacht ,  daB 
Haberl  am  Schlufi  seiner  Studie  ein  alphabetisches  Verzeichnis 
der  Textanfange  samtlicher  Kirchenstiicke  von  Anerio  beigefiigt 
hat,    mit  Angabe    der  Fundorte.      Im  ganzen    stehen  dort  etwa 


1)  Vorhanden  in  Rom,  Bibl.  Cecilia,  Bologna  u.  Paris,  Eibl.  nation. 

2)  Vgl.  flaberls  Studie  iiber  G\  F.  Anerio,  Kirch. mus.  Jahrb.  1886. 
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320  Textanfange,  mehrsatzige  Werke,  wie  Messen  und  Magnificat 
immer  nur  als  je  eine  Nunimer  gerechnet.  Niinmt  man  zu  diesem 
stattlichen  Verzeichnis  noch  die  Liste  der  Madrigale  und  Kanzo- 
netten,  wie  sie  Vogel  in  seiner  Bibliographie  bringt ,  so  kann 
man  sich  einigermafien  eine  richtige  Vorstellung  von  Anerios 
Tatigkeit  machen.  Giovanni  Francesco  Anerio  wird  gewohnlich 
ein  Bruder  des  Felice  genannt.  Dock  ist  diese  Annahme  mit 
Beweisen  nicht  zu  belegen.  Er  lebte  ungefahr  1567  bis  1620, 
zumeist  in  Rom.  Gegen  1609  vielleicht  war  er  Kapellmeister 
am  Hofe  des  Konigs  Sigismund  III.  von  Polen ,  1611  Kapell- 
meister am  Dome  zu  Verona,  kurz  darauf  wieder  in  Rom  tatig 
am  Seminario  Romano.  Von  1613  bis  wenigstens  1620  nennt 
er  sich  auf  den  Titeln  seiner  Werke  Kapellmeister  an  S.  Maria 
ai  Monti  in  Rom.  Es  scheint,  als  ob  er  gegen  Ende  seines 
Lebens  in  den  geistlichen  Stand  getreten  sei,  denn  in  der  Dedi- 
kation  seines  Teatro  Armonico  spirituale  di  madrigali  a  5,  6, 
7,  8  voci  (1619)  bezeichnet  er  sich  als  „sacerdote".  Diese 
interessante  Vorrede  l)  gedenkt  vornehmlich  des  beil.  Pbilipp 
von  Neri ,  des  Vorstehers  der  congregazione  del  oratorio ,  des 
Freundes  von  Palestrina.  Unter  anderem  heifit  es  darin :  „um 
den  Zweck  desto  leichter  zu  erfullen,  und  mit  einer  angenehmen 
Tauschung  (dolce  inganno)  die  Sunder  zu  den  beiligen  Ubungen 
des  Oratoriums  zu  ziehen ,  habt  ibr  die  Musik  berangezogen, 
mit  Sorge  dafiir,  dafi  sowobl  Weltliches  (volgare)  wie  aucb  Er- 
bauliches  (devote)  gesungen  werde,  damit  desto  mehr  an  ibrer 
Seele  Gewinn  baben  mogen."  Anerio  erwahnt  aucb ,  dafi  er 
40  Jahre  lang  die  beiden  Oratorienbauser  besucbt  babe  und 
dafi  er  nun  seinerseits  durcb  seine  Kompositionen  etwas  fur  die 
Forderung  der  Oratorien  tun  wolle,  die  „ sowobl  in  Rom  wie 
aucb  aufierbalb  nacb  dem  Muster  der  biesigen  erricbtet  sind." 
Die  beiden  romiscben  Oratorienbauser  sind  die  Casa  all'  Oratorio 
und  die  Congregatione  dell  Oratorio  in  S.  Maria  in  Vallicella. 
Diese  Vorrede  ist  unterzeicbnet  von  dem  papstlichen  Kapell- 
sanger  Orazio  Griff i ,  der  1619  dies  Werk  Anerios  berausgab. 
Ist  daraus  zu  scbliefien ,  dafi  Anerio  1619  nicbt  mehr  lebte? 
Sie  mag  vielleicht  auch  zur  Geschichte  der  fruhesten  Oratorien 
einige  Winke  geben.    Es  heifit  namlich  in  ihr :  „  Al  P.  S.  Girolamo 

Dottore  di  S.  Chiesa,   e  al  B.  Filippo  Neri eseguisse  voi 

B.  Filippo,  cosi  inspirato  da  S.  D.  Maesta  con  dar  principio  in 
detta  Casa  all'  Oratorio,  onde  poi  fondaste  quello  delli  M.  R. 
P.  della  Vallicella  sotto  il  nome  della  congregatione  dell  Ora- 
torio ....  et  anco  hebbero  principio  li  M.  R.  P.  Girolimini 
di  Napoli,    li    quali   della  vostra  casa  Girolamo  santo  presero  il 


1)  s.  den  Wortlaut  bei  Vogel  Bibliothek  .  .  .,  I,  18. 
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nome,  e  da  voi  Filippo  1' Oratorio".  ')  Bezeichnend  fur  romische 
Zustande  ist  ein  Satz  aus  der  Vorrede  zu  Anerios :  Diporti 
musicaU,  rnadrigali  a  1,  2,  3,  4  roci.  Darin  heiBt  es :  „wenn 
ihr  beim  Singen  einiger  dieser  Madrigale  manche  „spaccature" 
(Liicken)  findet,  so  moget  ihr  wissen,  daB  dies  in  schuldigem 
Gehorsam  gegen  die  Befehle  der  Obrigkeit  gescbehen  ist.  die 
„per  ogni  buon  respetto"  es  nicbt  zulaBt,  daB  gewisse  Worte 
gedrnckt  werden,  die  „alle  volte"  etwas  Sinnliches  an  sicb  haben, 
wie:  KuB,  ,.Dio  applicato  all  amore  mondano"  u.  ahnl.  .  .  ."] 
G.  Fr.  Anerio,  den  wir  bier  in  Gesellschaft  seines  Verwandten 
Felice  eingefuhrt,  gehbrt  scbon  sebr  zu  der  musikaliscben  ,,Fort- 
scbrittspartei".  Bei  den  Zeitgenossen  Palestrinas  sab  es  nocb 
anders  aus.  Ein  solcher  war  Annibale  Zoilo,  ein  geborener 
Homer,  aber,  wie  seine  Musik  zeigt,  treuer  Eleve  der  Nieder- 
lander  —  seit  1561  Kapellmeister  in  S.  Giovanni  di  Laterano 
[auf  einem  Titelblatt  von  1563  nennt  er  sich  Kapellmeister  an 
S.  Luigi]  —  seit  1570  im  Collegium  der  pai3stlichen  Sanger. 
Seine  Besponsorien  fiir  die  beilige  Wocbe 2)  wurden  bocb  ge- 
scbatzt,  so  aucb  seine  „Suffragia  Sanctorum",  und  baben  einen 
strengen,  ernsten,  ecbt  rituellen  Cbarakter.  —  Bei  Fabio  Gostan- 
tini  (Select,  cant.)  findet  sicb  eine  Motette  Beata  mater.  3)  Zoilos 
Musik  ist  nocb  fiiblbar  arcbaistiscb  ■ —  die  Responsorien  mabnen 
etwa  an  Carpentras,  aucb  die  eingefiigten  kleinen  Duos  seben 
ganz  niederlandiscb  aus.  Die  Harmoniewendungen  sind  sehr 
kraftig ,  aber  oft  berb.  Hier  sind  wirklicb  die  ,.wenig  ver- 
mittelten  Dreiklangfolgen",  mit  denen  man  oft  (sebr  falsch) 
diesen  ganzen  Stil  cbarakterisieren  zu  konnen  meint.  Unver- 
baltnismaBis-  oft  erscbeint  die   Tonfolo-e   des  BaBschrittes  tonab- 

o  o 

oder  tonaufwarts  mit  darauf  gesetztem  Dreiklang.  Ein  in  seiner 
Art  ausgezeicbnetes  Salve  Regina  zu  zwolf  Stimmen  laBt  die 
Tiichtigkeit  Annibale  Zoilos  ganz  besonders  erkennen.  [Als 
Mitarbeiter  Palestrinas  bei  der  Revision  ■  der  Choralbucher  ist 
Zoilo  scbon  genannt  worden.]  Mit  ihm  ist  Cesare  Zoilo 
nicbt  zu  verwechseln,  von  dem  sicb  in  der  Raccolta  de  Salmi 
a  otto  di  diversi  eccellenti  autori  (Napoli,  apj)r.  Giov.  Gius. 
Carlino  1615)  ein  achtstimmiges  Lauda  Jerusalem,  bei  Constantini 
im  ersten  Bucbe  ein  Duo  fiir  Alt  und  Tenor  Elevatis  imanibus, 
im  zweiten  Bucb  ein  Duo  fiir  zwei  Basse  Veni  electa  findet. 
Von  den  beiden  Zoilo    ist  Cesare  offenbar    der    jiingere   —   von 

1)  Eine  Auswahl  aus  dem  „Teatro  armonico"  ist  in  Paris  er- 
schienen,  herausgegeben  von  Ch.  IJordes  fiir  die  Schola  cantorum.  (L.) 

2)  In  der  Vaticana,  im  Codex  M.  S.  Altaemps.  Ottobon.  N.  2928. 
(Proske  bat  sie  samtlicb  in  Partitur  gebracht  —  und  sieben  davon  in 
seine  Mus.  divina  aufgenommen.) 

3)  Vier  funfstimmige  Madrigale  von  Zoilo  hat  L.  Torchi  neu 
herausgegeben  im  1.  Bande  der  Arte  musicale  in  Italia.     (L.) 
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ihm  erschienen  1620  funfstimmige  Motetten  „col  suo  basso  con- 
tinuo"  bei  Magni  in  Yenedig.  —  Deswegen  braucht  er  selbst 
kein  „  compositeur  venitien"  zu  sein ,  wie  Eetis  ohne  nahere 
Nachweisung  behauptet. 

Noch  entschiedener  fremd  und  altertiimlich,  wie  eiu  TJber- 
bleibsel  aus  alter  Zeit ,  stebt  auch  nocb  Rocco  Rodio  aus 
Bari  in  Calabrien  da ,  Meister  im  improvisierten  Kontrapunkt, 
den  er  in  Regeln  bracbte  (seine  Schrift  dariiber  erlebte  einige 
Auflagen), x)  mit  virtuosenhaften  Satzproblemen  vertraut .  wie 
sicb  denn  in  seinen  zu  Neapel  gedruckten  Messen  (1580)  eine 
funfstimmige  Messe  de  Beata  Virgina  befindet,  welche  eine  Messe 
plurium  facierum  (aber  in  anderem  Sinne  als  jene  Pierre  Moulus) 
ist :  man  kann  sie  namlich  aucb  vierstimmig  singen,  wenn  man 
die  Pars  quinta  weglafit ;  oder  dreistiinrnig,  wenn  man  aucb  den 
Sopranpart  unterdriickt ;  oder  abermals,  und  zwar  anders  drei- 
stiinrnig, wenn  man  nur  die  drei  oberen  Parte  singt.  So  batte 
Rodio  ein  Duett  mit  verscbiedener  Taktbezeicbnung  in  den 
beiden  Stimmen  (Prolatio  cum  tempore  perfecto  in  der  hohern, 
Tempus  perfectum  mit  der  Proportion  3/2  in  der  tiefern),  welches 
Stuck  Rodio  besucbenden  Musikern  als  eine  Art  Ulyssesbogen 
vorlegte :  ,,niemand  aber  konnte  es  singen,"  nur  G.  B.  Rossi, 
der  Verfasser  des  ,,Organo  de  Cantori",  fand  sich  zu  Rodios 
Erstaunen  gleich  zurecht.  2)  Unter  jenen  Messen  findet  sicb 
aucb  eine  secbsstimmige  iiber  Adieu  vies  amours,  eine  vier- 
stimmige  iiber  Mater  patris ,  gleich  jener  Josquins  ..ad  voces 
aequales"  komponiert ;  Rocco  Rodio,  der  noch  die  Neuzeit  des 
17.  Saculums  erlebte,  nimmt  sich  aus  wie  ein  GroBvater,  der 
den  Enkeln  von  der  alten  ..Xiederlanderzeit"  berichtet.  Er 
mu6  wirklich  sehr  alt  geworden  sein,  denn  Camillo  Maffei  be- 
grtifit  ihn  schon  1563  in  einem  an  ihn  gerichteten  Briefe  als 
beruhmten  Meister,  und  G.  B.  Rossi  redet  in  seinem  1618  ge- 
druckten ,,Organo  de  Cantori"  von  ihm  als  einem  noch  Lebenden : 
„Rocco  Rodio,  musico  eccelentissimo  a  nostro  tempo."  Nimmt 
man  hiernach  Rodios  Geburtsjahr  mit  1530  an,  so  ware  er,  als 
Rossi  jene  Worte  schrieb,  schon  88  Jahre  alt  gewesen.  Wer 
weiland  sein  Lehrer  gewesen  —  dariiber  fehlen  die  Xachrichten. 
[Ein en  merkwiirdigen  Kontrast  zu  jenen  archaisierenden  Werken 
Rodios  bilden  Madrigale  von  ihm ,  die  an  kiihner  Chromatik 
Marenzios  Madrigalen  nahestehen.  Er  ist  in  ihnen  als  Harmoniker 
auffallend  modern.  Etliche  Proben  gibt  Th.  Kroyer  in  seinem 
Buche :   Die  Anfange   der  Chromatik,   S.    131  ff.] 

Den  Palestrinastil  ohne  archaistische  Nachklange  des  Nieder- 


1)  Regole  per  far  contrappunto  solo  e  accompagnato  nel  canto  ferrao, 
1.  Aufl.  erschien  wahrscheinlich  1600,  die  2.  u.  3.  1609  und  1626.    (L.) 

2)  In  Rossis  Buch  steht  S.  43  das  Duo  nebst  Kommentar. 
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landerstiles,  vielmehr  in  seiner  vollen  Reinheit  und  seiner  klassi- 
schen  Schonheit  repriisentiert  Pietro  Paolo  Paciotti,  ein 
geborener  Romer,  Kapellmeister  am  Seminario  Romano,  dessen 
Messen  drei  Jahre  vor  Palestrinas  Tode  —  namlich  1591  — 
bei  Alessandro  Gardano  in  Rom  gedruckt  wurden J)  und  dem 
alten  Groflmeister,  wenn  er  sie  noch  kennen  lernte,  die  reinste 
Freude  gemacht  haben  miissen.  Paciotti  ist  ein  Beweis ,  dafi 
sicb  nicbt  immer  „Verdienst  und  Gliick  verketten"  —  seine 
Werke  sind  iiberaus  selten,  er  selbst  wird  kaum  genannt.  Und 
doch  verdiente  er  unter  den  Meistern  der  Palestrinazeit  mit  in 
erster  Reihe  zu  stehen,  mehr  als  mancber  andere,  dessen  Name 
in  aller  Mund  ist. 

Nicbt  bios  Romer,  wie  Paciotti,  reprasentieren  den  romiscben 
Musikstil,  der  Neapolitaner  Fabricio  Dentice,  ein  Edelmann, 
welcher  aber  allerdings  in  Rom  lebte,  scbloB  sicb  so  vollstandig 
der  romiscben  Scbule  an,  dafi  es  unzulassig  ist,  ibm  zu  Ebren 
scbon  eine  „neapolitaniscbe  Schule"  zu  statuieren.  Neapel  kam 
erst  spater  an  die  Reihe.  Ein  neunstimmiges  Miserere,  mit  ein- 
zelnen  viei1-  und  funfstimmigen  Stropben  (in  den  Musikvorraten 
der  Chiesa  nuova  zu  Rom),  falsobordonartig,  klingt  wie  ein  Vor- 
bote  des  spateren,  beriibmten  Miserere  von  Allegri  —  1580  wurden 
von  ibm  in  Venedig  Motetten  gedruckt,   aucb  einige  in  die  1601  2) 


1)  Petri  Pauli  Paciotti,  Seminarii  Romani  moderatoris  Missarum 
liber  primus  —  quatuor  ac  quinque  vocibus  coneinendarum,  nunc  denuo 
in  lucem  editus.  Romae  apud  Alexandrum  Gardanum  1591."  Proske 
bat  daraus  eine  berrliche  funfstimmige  Messe:  „Si  bona  suscepimus" 
in  seinen  Select,  nov.  Miss.  II  Tomus  —  Pars  I.  —  Missa  X.  auf- 
genommen. 

2)  Es  war  mir  nicbt  moglich,  die  Ricbtigkeit  der  bier  gemachten 
bibliographischen  Angaben  nachzupriifen.  Indes  scbeint  es,  als  ob  bier 
zwei  verschiedene  Dentice,  Fabricio  und  Scipione  zusammengeworfen 
sind.  Beide  stammen  aus  Neapel,  beide  lebten  einige  Zeit  in  Rom. 
Sicherlicb  ist  die  Jahreszahl  1601  fiir  die  Melodia  Olimpica  falscb;  die 
Sammlung  erscbien  schon  1591.  Urn  die  Verwirrung  noch  grofier  zu 
macben :  das  erste  Madrigalbucb  des  Scipione  erscbien  im  namlichen 
Jahre  1591.  Ubrigens  scbeint  es,  als  ob  Scipione,  nacb  der  Anzahl 
seiner  Kompositionen  zu  schlieCen,  viel  mehr  in  Betracht  zu  kommen 
hatte,  als  Fabricio,  von  dem  eigene  Publikationen  iiberhaupt  nicbt  be- 
kannt  sind,  auCer  einem  Buch  iunfstimmiger  Lamentationen,  Mailand 
1593.  Seine  Stiicke  kommen  sonst  nur  in  Sammelwerken  vor.  Von 
Fabricio  ist  nach  den  neueren  bibliographischen  Nachweisen  eine 
Motettenpublikation  iiberhaupt  nicht  bekannt,  dagegen  erschien  ein 
Buch  Motetten  von  Scipione,  allerdings  nicht  1580,  wie  oben  angegeben, 
sondern  erst  1594  und  nicht  in  Venedig,  sondern  in  Rom.  Von  Fabricio 
gibt  Pietro  Canal  (Delia  musica  in  Mantova)  an,  er  sei  von  Rom 
aus  in  die  Dienste  des  Herzogs  von  Parma  getreten  —  dadurch  ware  es 
auch  zu  erklaren,  wieso  seine  Lamentationen  in  Mailand  erschienen  sind  ; 
von  Scipione  weiC  man,  (Fetis)  daC  er  in  den  Orden  der  Oratorianer 
trat  und  hochbetagt  in  Neapel  1633  gestorben  ist.     (L.) 
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bei  Peter  Phalesius  in  Antwerpen  gedruckte  ,.Melodia  Olimpica" 
aufgenommen.  Als  Meister  der  Laute  wird  Dentice  von  Vincenzo 
Galilei  genannt  x)  —  man  findet  Stucke  von  ihm  im  „  Thesaurus 
harmonicus"  des  Besardus  (Koln  1603),  auch  Johannes  Woltz, 
der  Organist  von  Heilbronn,  hat  in  seiner  „Nova  musices  Orga- 
nicae  Tabulatura"  etwas  von  ihm  in  „deutsche  Tabulatur"  urn- 
geschrieben  —  im  ersteren  AVerke  wird  der  Name  des  Kom- 
ponisten  zu  ,,Dendici",  im  anderen  zu  Dentici"  (Genitivforin) 
gemodelt.  Dentice  scheint  kraft  seiner  Geburt ,  nach  seiner 
Vorliebe  ftlr  die  Laute  zu  schliefien,  und  da  er  nie  eine  offizielle 
musikalische  Stellung  einnahm ,  ein  (sehr  tiichtiger)  Dilettant 
gewesen  zu  sein,  wie  es  deren  in  jener  Zeit  mehr  gab 2).  Der 
Franzose  Franz  Roussel,  von  den  Italienern  Ross  el, 
Rosselli  oder  Rossello  genannt,  dessen  Abschied  von  Rom 
1550,  nachdem  er  eine  Zeitlang  als  Domenico  Ferraboscos 
Nachfolger  maestro  de  jmtti  in  der  papstlichen  Kapelle  gewesen, 
Palestrina  in  einem  Madrigal  feierte,  3)  und  der,  dahin  zuriick- 
gekehrt ,  seit  1572  Lehrer  des  Gesangs  bei  S.  Giovanni  di 
Laterano  war, 4)  und  dessen  auch  Yincenzo  Galilei  gedenkt, 5) 
wird  insgemein  auch  fur  die  romische  Schule  in  Anspruch  ge- 
nommen  —  er  kann  aber  wenigstens  um  der  zwei  stimmungs- 
vollen  „  Adoramus"  willen ,  welche  Proske  im  Musikarchiv  der 
Miinchener  Hof kapelle  fand,  c)  nicht  wohl  zu  den  Meistern  der 
genannten  Schule  gerechnet  werden  —  solche  einfach-edle  Satze, 
Note  gegen  Note,  findet  man  lange  vor  Palestrinas  Improperien 
u.  dgl.  in  ganz  ahnlichem  Charakter  schon  bei  Josquin ,  bei 
Brumel ,    bei    Pierre    de    la    Rue    (das    scheme    0  salidaris)    und 


1)  Dialogo  della  mus.  ant.  e  mod.  S.  138. 

2)  Ein  solcher  war  in  Rom  z.  B.  Flaminio  Flamini,  Ritter 
vom  Orden  des  h.  Stephan  —  er  gab  1610  „Vilanellen  mit  Guitarre" 
(Guidarra  Spagnola)  heraus. 

3)  In :  il  primo  libro  de  Madrigali  a  4  voci  1555  (3Iadrigal  N.  18) 
mit  der  tlberschrift:  ,.In  lode  di  Rossel":  das  Poem  nimmt  den  M und 
etwas  voll: 

Quai  rime  fur'  si  chiare 

o  quale  stil  fia  mai  lodato 

che  degno  sia,  Rossel  del  vostro  canto 

voi  certo  foste  in  ciel 

ond'  ai  mortali  la  divin  armonia  portaste 

perch7  eterno  avete  il  grido 

e  pur  voleste  far  ch'  in  piu  d'un  lido 

—  o  somma  cortesia  —  i  bassi  versi  miei 

spiegasser  1'  ali  con  vostre  voci  e  tali 

ch'  addolcir  ponno  il  duol,  far  lieto  il  pianto 

che  a  nessun  altro  sene  puo  dar  vanto. 

4)  Diese  Angabe  ist  nicht  geniigend  bestiatigt.     (L.) 

5)  Im  „Fronimo"  S.  61. 

6)  S.  Mus.  divina  Tom  IV  liber  Vespertinus  S.  307-309. 
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anderen  Niederlandern.  Inwiefern  eine  handschriftliche  „Missa 
pro  defunctis",  welche  Pitoni  ira  Archiv  von  „S.  Lorenzo  in 
Damaso"  (Rom)  fand,  sich  dem  romischen  Musikstil  etwa  mehr 
nahert ,  wiiGten  wir  nicht  zu  sagen  —  jedenfalls  verliefi  der 
Tonsetzer  Rom,  ehe  sich  der  „rornische  Musikstil"  individuell 
ausgebildet  und  von  der  Abhangigkeit  an  niederlandische  Ton- 
kunst  emanzipiert  hatte  und  gerade  wahrend  der  Jahre ,  wo 
dieser  Stil  feste  Gestalt  bekam,  war  Roussel  von  Rorn  abwesend. 
Allerdings  aber  ist  es  moglich,  dafi  aucb  er  Goudimels  Schiiler 
gewesen.  Gewifi  ist  letzteres  von  Steffano  Bettini,  genannt 
„il  Fornarino",  seit  1562  Sanger  der  papstlichen  Kapelle.  x)  Die 
Kiesewettersche  Saminlung  besitzt  von  ihm  die  funfstimmigen 
Motetten  Surge  propera,  Verbum  iniquum  und  Sana  me  Domine, 
die  Santiniscbe  die  ebenfalls  funfstimmigen  Salvum  me  fac  und 
Transeunte  Domino ,  gute  Arbeiten  im  Sinne  der  romischen 
Schule. 

Unmittelbare  Zoglinge  Palestrinas  waren  Giovan  Andrea 
Dragoni  (geb.  zu  Meldola,  Kapellmeister  im  Lateran  spatestens 
von  1581  an  bis  zu  seinem  Tode  im  Jahre  1594)  und  Annibale 
Stabile2)  [aus  Padua,  Kapellmeister  im  Lateran  1575,  nicht 
lange  darauf  am  Collegium  Germanicum  bis  gegen  1590,  schliefilich 
an  S.  Maria  Maggiore.  1604  wird  er  als  Mitglied  der  Hof- 
kapelle  des  polnischen  Konigs  Sigismund  III.  zu  Kraka'u  er- 
wahnt].  Von  ersterem  besitzt  die  Miinchener  Bibliothek  ein 
Exemplar  der  1575  zu  Venedig  gedruckten  funfstimmigen 
Madrigale,  die  Sammlung  Kiesewetters  eine  achtstimmige  Motette 
Benedictus  Dominus  Deas  Israel,  die  Santinische  Sammlung  eine 
kanonische  Messe  „dextera  tua  Domine",  das  Archiv  des  Lateran 
eine  vierstimmige  Totenmesse  „quae  dicitur  in  anniversariis 
canonicalibus"  u.  a.  m.  Annibale  Stabile  iibersetzt  in  seinen 
achtstimmigen ,  im  Floi'ilegium  Portense  gedruckten  Motetten 
Hi  sunt  qui  venerunt  cle  tribulatione  magna  und  Nunc  dimittis 
den  Stil  seines  grofien  Lehrers  ins  prosaisch  Tiichtige  ,  es  sind 
kraftige ,  auf  stattlichen  Effekt  angelegte ,  im  Tonsatze  hochst 
achtbare  Werke,  aber  der  wunderbare  Duft  hoher  Poesie  ,  wie 
er  die  echte  Palestrinamotette  durchweht,  fehlt. 

Derselben  Schule  gehort  unverkennbar  auch  Giov.  Franc. 
Brissio  an,  von  dem  in  Fabio  Costantinis  Sammlung  nur  eine 
Motette  zu  drei  Stimmen  In  medio  ecclesiae  aperuit  erhalten  ist, 
welche,    abgerechnet    einiges    unniitze   Kokettieren    mit  pikanten 


1)  Nach  unserer  jetzigen  Kenntnis  ist  es  im  Gegenteil  gewifi,  daC 
weder  Roussel  noch  Bettini  Schiiler  Goudimels  waren.     (L.) 

2)  Von  Stabile  ist  dies  nicht  gewifi.  Vgl.  FuCnote  zu  S.  76. 
7  Motetten  von  ihm  und  20  Madrigale  befinden  sich  in  handschrit'tl. 
Partitur  in  der  Berliner  Bibliothek.     (L.) 
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Dissonanzen,  feinen  Schonheitssinn  verrat.  Den  reinen  Stil  der 
goldenen  Zeit  zeigt  in  sehr  anerkennenswerter  "Weise  Placido 
Falconio  aus  Asola  (Benedictiner  in  Brescia  um  1550). *)  Ein 
aus  seinem  groBen  Werke  „Missae  introitus  per  totum  annum" 
(Yenedig  1573)  von  P.  Martini  in  seinem  Saggio  di  Contrapp. 
mitgeteiltes  fiinfstimmiges  Stuck  (Commune  de  martyribus  in 
tempore  paschali  Sancti  tui  Domine)  halt  mit  seiner  meisterlichen 
Behandlung  des  Cantus  firmus  die  Nachbarschaft  der  dort  seine 
TJmgebung  bildenden  Palestrinas  ganz  wohl  aus.  (Aufierdem  von 
Falconio  vierstimmige  Responsorien ,  die  „Turbae"  der  Passion, 
und  das  Magnifikat  nach  den  acht  Kirchentonen  —  alle  diese 
Werke  1580 — 1588  in  Brescia  gedruckt.)  Noch  ware  der 
papstliche  Kapellsanger  Arcangelo  Crivelli  aus  Bergamo 
(trat  1578  in  die  Kapelle,  [1617  war  er  noch  am  Leben]  zu 
nennen,  von  dem  die  Santiniscbe  Sammlung  unter  anderem  eine 
Messe  zu  seeks  Stimmen  besitzt,  Transeunte  Domino,  und  mehrere 
Stiicke  in  den  Publikationen  Fabio  Constantinis  gedruckt  sind, 
f erner  Prospero  Santini,  Cesare  R  o  i  1  o  ,  Yincenzo 
deGrandis  und  Gio  v.  B  att.  Luc  at  ell  o  oder  L  o  cat  ell  o  , 
von  denen  Stiicke  in  Fabio  Costantinis  Sammlungen  enthalten 
sind,  von  Locatello  ubrigens  aucb  in  "Waelrants  „Symphonia 
angelica-'  und  in  der  unter  dem  Titel  „Dolci  affetti"  bekannten 
Madrigalensaimnlung. 

Den  braven  Meister  Asprilio  Pacelli,  aus  Yarciano  bei 
Xarni,  verscblug  sein  Geschick,  nachdem  er  die  Kapellmeister- 
stelle  am  Collegium  Germanicum  in  Rom  gegen  1597,  die  von 
S.  Peter  von  1601  bis  1603  verseben,  nacb  Polen  an  den  Hof 
Sigismunds  III.;  er  starb  1623  zu  Warschau,  wo  er,  wie  seine 
Grabscbrift  in  der  dortigen  Kathedrale  sagt,  die  koniglicbe 
Kapelle  mebr  als  20  Jahre  mit  wunderbarer  Sorgfalt  (mira 
solertia)  geleitet.  Fabio  Costantinis  Sammlung  enthalt  von  ibm 
eine  sehr  schone  achtstimmige  Motette  Factum  est  silentium  und 
ein  achtstimmiges  Veni  sancte,  der  2.  Teil  des  Florileg.  Portense 
die  achtstimmigen  Stiicke  Cantate  Domino  und  Tres  stmt  qui, 
welche,  wenn  sie  auch  das  Lob  der  Grabscbrift  „eruditione, 
ingenio,  inventionum  delectabili  varietate  omnes  ejus  artis  coae- 
taneos  superavit"  iibertrieben  erscheinen  lassen,  doch  den  tiichtigen 
Meister  der  Kunst  verraten.  Asprilio  Pacelli  gehort  ubrigens 
schon  den  folgenden  Zeiten  des  Stiliiberganges  an. 

Als  Palestrina  starb,  glaubte  man  ibm  keinen  wurdigeren 
Nacbfolger  geben  zu  konnen  als  Ruggiero  Giovanelli  aus 


1)  Hier  scheint  ein  Versehen  vorzuliegen.  Falconios  friiheste 
Publikation,  soweit  jetzt  bekannt,  ist  1575  datiert.  Auf  einem  Druck 
von  1580  nennt  er  sich  „Monacho  Cassinense  Euphemiano" ;  er  war 
also  1580  in  Monte  Cassino  ansassig.     (L.) 
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Velletri  —  der  als  einer  der  bedeutendsten  Meister  der  romischen 
Schule  gilt.  Seine  friihesten  gedruckten  "Werke  sind  ein  1586 
in  Venedig  bei  Antonio  Gardano  erscbienenes  funfstimmiges  Bucb 
Madrigale.  1587,  1589  folgten  ein  zweites  und  drittes  Bucb  — 
im  Jabre  1587  druckte  Giacomo  Vincent!  in  Venedig  ein  Bucb 
sogenannter  „  Sdruccioli.  *)  In  Rom  folgten  1593  fiinfstimmige 
und  achtstimmige  Motetten  bei  Francesco  Coatti ,  1593  acbt- 
stimmige  Messen,  daneben  Vilanellen  alia  Napoletana  und  andere 
Werke.  Damals  Avar  Giovanelli  Kapellmeister  bei  S.  Luigi  de 
Francesi,  bernacb  am  Collegio  Germanico  von  1590  an,  —  am 
12.  Marz  1594  erbielt  er  die  Kapellmeisterstelle  bei  der  Peters- 
kircbe  und  trat  sein  Amt  drei  Tage  spater  an.  Hier  scbrieb 
er  das  vierstimmige  „Miserere"  (letzte  Strophe  acbtstimmig), 
welcbes  in  der  papstlichen  Kapelle  so  lange  gesungen  wurde, 
bis  es  der  Komposition  Allegris  weicben  mufite.  [Giovanelli 
gebort  aber  aucb  zu  den  beliebtesten  Madrigalisten  seiner  Zeit. 
Nicbt  weniger  als  30  verscbiedene  Ausgaben  seiner  Madrigale, 
Villanellen,  Arie,  Sdruccioli,  Caccie  sind  zwiscben  1586  und  1624 
bekannt.  Mebr  als  150  Textanfauge  dieser  Stucke  fiikrt  Vogel 
an,  in  gegen  75  Sammelwerken  dieser  Zeit  sind  weltlicbe  Stucke 
von  ibm  zu  finden.  Torcbi  bat  einige  seiner  Kirchenstiicke 
und  Madrigale    neu  veroffentlicht.] 

Unter  Giovanellis  Messen  im  Kapellenarcbiv  der'Sixtina 
findet  sicb  unter  anderem  eine  achtstimmige  uber  Palestrinas 
Vestiva  i  colli  von  trefflicber  Arbeit,  2)  eine  zwolfstimmige  be- 
wahrt  die  Altaempscbe  Sammlung  im  Coll.  romano  —  dazu 
bedeutende  Motetten  zu  4,  5  und  8  Stimmen,  und  eine  zwolf- 
stimmige Egredimini  filiae  Sion.  Die  Motetten  zu  funf 
Stimmen  Iste  Sanctus  pro  lege  Dei  (aus  den  Mot.  delle  Capp. 
Cardinalizie,  in  Kiesewetters  Sammlung)  und  Laudent  nomen  ejus 
(in  einem  gemiscbten  Bande  Motetten  derselben  Sammlung)  sind 
scbone  "Werke  des  ausgebildeten  romiscben  Musikstiles ;  die 
achtstimmige  Motette  Jubilate  Deo  (im  Florileg.  Portense)  aber 
ist  ganz  besonders  bemerkenswert,  weil  sicb  darin  neben  den 
Kunsttraditionen  der  Palestrinazeit  ein  fiiblbares  Streben  nach 
groBartiger  Pracht  kenntlich  macht.  Giovanelli  malt  bei  den 
"Worten  „in  tubis  ductilibus  et  voce  tubae  corneae"  mit  den 
Menschenstimmen  die  Fanfaren  der  Trompeten,  die  anschlagenden 
Pauken,  bei  den  "Worten  „moveatur  mare"  geraten  die  Stimmen 
in  eine  Wellenbewegung  (die  sogar  in  den  geschriebenen  Noten- 


1)  „Gli  Sdruccioli.  Jl  primo  libro  de  Madrigali  a  quattro  voci. 
Roma  appr.  Aless.  Gardano  1585."  Ein  Exemplar  —  leider  aber  nur 
das  Sopranheft  —  besitzt  die  Casanatensis  aus  Bainis  Nachlasse.  „Sdruc- 
cioli"  ist  bekanntlich  der  Name  einer  Grattung  italieniscber  Verse. 

2)  Eine  Abschrift  davon  in  der  Kiesewetterscben  Sammlung. 
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gruppen  auch  dem  Auge  anschaulich  gemackt  wird !) ;   doch  siud 
diese  Malereien  niclit  kleinlich,  die  Stelle  voin  „wogenden  Meere" 
ist    sogar    ganz    iraposant ,    wie    denn    iiberhaupt    diese    ganze 
Motette  als  Beweis  gelten  darf,   was  sick  an  glanzender  Wirkung 
auch  ohne  den  brillanten  Farbenwechsel  eingreifender  Instrumente 
erzielen    lafit.      (Merkwiirdiger    Weise    hat  Luca  Marenzio    den- 
selben  Psalm    in    ganz    aknlicher  Art    und  sogar  mit  ganz  den- 
selben  Tonmalereien  konrponiert.  *)     Ein  sehr  bedeutender  Meister 
ist  Francesco  Soriano,2)  geb.  1549  zu  Soriano  bei  "Viterbo. 
[Als    erster  Lehrer    Sorianos   wird    ein    gewisser    Montanari    ge- 
nannt,  von  dem  sonst  fast  gar  nichts  bekannt  ist.    Yon  Montanaris 
Kompositionen  sind  bis  jetzt    nur  wenige  Stiicke    nachgewiesen, 
ein  dreistimmiges  Madrigal   „Nel  mezzo  del  camin  di  nostre  vita" 
(Dante?)  im  Primo  libro   delle  muse,  Venedig  bei  Scotto  1562; 
einisre  Stiicke    sind    in    Handschriften    erhalten    im    Archiv    von 
S.   Giov.    im  Lateran    zu  Rom ,    in    einer    romischen    Sammlung 
Contrapunto  (2).     Soriano  ehrte    das  Andenken    seines  Lehrers, 
indem  er   im    zweiten  Buche    seiner  fiinfstimmigen  Madrigale  v. 
J.   1592    auch    ein  Stuck    „Come  diro"   von  Montanari  drucken 
liefi.      Eine  Zeitlang  war  Soriano  auch  in  Naninos  Schule.    Schon 
1574  erschien  Soriano    vor  der  Offentlichkeit    zum    ersten  Male 
als     Komponist     in     der     Sammlung     des     papstlichen     Sangers 
Tommaso    Benigni,    im  4.  Buch    ,.  delle  muse",    bei  Gardano    in 
Yenedig.       Mit    einem    funfstimmigen    Stuck     ,,Caddi    al    primo 
apparir"    steht  Soriano    hier    neben  den  beriihmtesten  Meistern, 
Animuccia ,    Nanino ,    Palestrina ,    Zoilo ,    Dragoni    u.  a.      Nach 
Bainis  Mitteilungen  war  Soriano  schon    als  Knabe  im  Ghor  des 
Lateran    tatig.      1581   wird    er    als  Kapellmeister    von  S.  Luigi 
dei  Francesi  bezeichnet,    1588   an  S.  Maria  Maggiore,   einer  der 
Hauptkirchen  Boms.     Zwischen   1581   und  1588,  wahrscheinlich 
bis   1586,    war   er    am  Hofe   des  Herzogs  zu  Mantua  tatig,    der 
auf  Soriano  aufmerksam  wurde  durch  dessen  erstes  selbstandiges 
Werk,   das   erste  Buch   der   funfstimmigen  Madrigale,   1581   ver- 
offentlicht    mit  Widmung    an    den  Herzog  Wilhelm  Gonzaga  zu 
Mantua.    Die  Kompositionen  Sorianos  sind  nicht  gerade  zahlreich, 
verglichen    mit  denen    anderer    italienischer  Meister  seiner  Zeit. 
Bis    zum    Jahre    1597    hatte    er    nur    2    Biicher    funfstimmiger 
Madrigale    mit    je    21    Nummern    veroffentlicht ,    aufier    einigen 
Stiicken,  die   er  fur  verschiedene  Sammelwerke  beisteuerte.     Erst 
im  Jahre  1597,  im  vierzigsten  Lebensjahre  tritt  er  als  Kirchen- 


1)  Ebenfalls  im  Plorilegium  Portense  abgedruckt.   Einer  der  beiden 
ist,  wie  kaum  zu  zweifeln  sein  mochte,  Nachahmer.     Aber  welcher? 

2)  Ygl.  Haberls  Aufsatz  iiber  Lebensgang  und  Werke  des  Soriano 
im  Kirch. mus.  Jahrbuch  1895. 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  ' 
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komponist  hervor  mit  einem  Buch  achtstimmiger  Motetten, *) 
denen  1609  das  erste  Buch  der  Messen 2)  f olgte ,  dein  Papst 
Paul  Y.  gewidmet.  Inzwischen  war  er  wahrscheinlich  1599 
Kapellmeister  am  Lateran  geworden.  Als  solcken  bezeichnet  er 
sich  im  ersten  Buch  seiner  vierstimmigen  Madrigale,  1601.  In 
diesem  Jahre  soil  er  wiederum  (nach  Baini)  in  seine  alte  Stellung 
an  S.  Maria  Maggiore  zuriickgekehrt  sein,  die  er  innehatte,  bis 
er  1603  an  S.  Peter  berufen  wurde,  als  Nachfolger  von  Gio- 
vanelli  (?)].  Als  ein  Hauptwerk  von  ihm  gilt  eine  Arbeit,  die 
freilich  gewissermafien  nur  eine  Studie ,  aber  in  diesem  Sinne 
erstaunlich  ist,  namlich  die  1610  in  Rom  bei  Bobletti  gedruckten 
Canoni  et  oblighi  di  cento  e  died  sorte  sopra  V Ave  maris  stella 
a  tre,  quattro,  cinque,  sex,  sette  et,  otto  voci.  Zacconi  hat  diese 
Probleme  zum  Teil  aufgelost  und  in  Partitur  gebracht ,  seine 
Handschrift  wird  im  Liceo  filarmonico  zu  Bologna  aufbewahrt. 
Abgesehen  von  der  hier  entwickelten  kontrapunktischen  Meister- 
schaft  hat  Soriano  diese  Satze  mit  so  vieler  rein  musikalischer 
Schonheit  ausgestattet,  dafi  dieses  eine  Werk  geniigen  wurde, 
ihm  eine  hohe  Stelle  zu  sichern.  Solche  Meisterproben  des 
Satzes  zeigen  aber  auch,  wie  tiichtig,  fest  und  gediegen  der 
Grund  war ,  auf  dem  die  romische  Schule  ihre  Werke  baute 
(unvergleichlich  mehr,  als  die  venezianische),  und  dafi  ein  solches 
Wissen  und  Konnen ,  weit  entfernt  etwa  als  „schola'stische 
Spitzfindigkeit"  angesehen  zu  werden,  seinen  Mann  ehrte  und 
zierte.  Eine  solche  Schulung  bewahrte  vor  flachem  Idealismus 
und  leerer  Effektsucherei,  zwei  Gefahren,  welche  zu  Zeiten  der 
romischen  Schule  ziemlich  nahe  riickten.  [Gewidmet  ist  dies 
Werk  dem  Herzog Maximilian  von  Bayern,  demselben  Eursten,  dem 
die  Sohne  des  Orlando  di  Lasso  dessen  Opus  musicum  zueigneten. 
An  Lasso  erkmert  Soriano  auch  in  seiner  Vorrede.]  Sorianos 
Motetten  (Lcmda  Jerusalem,  Vidi  turbam  magnam  u.  a.  m.), 
bei  denen  er  nach  der  Zeit  Weise  gerne  den  achtstimmigen 
Satz  anwendet,  sind  so  tiichtig,  als  seine  Messen  (Missarum 
liber  primus,  Rom,  G.  B.  Robletto  1609,  darunter  auch  die  von 
ihm  zu  acht  Stimmen  arrangierte  Missa  Papae  Marcelli)  Nos 
autem  gloriari  oportet  und  ad  Canones,  die  funfstimmigen :  sine 
titulo ;  Quando  laeta  sperabam  (man  bemerke  wie  schlau  hier 
das  Madrigal  „  quando  lieta  sperai"  durch  die  lateiniscbe  Version 
maskiert  ist  —  es  war,  wie  aus  einer  Stelle  des  Fronimo  von 
Vincenzo  Galilei  zu  entnehmen,  eine  funfstiminige  Komposition 
von  Morales ,    oder  war  es    etwa    ein    geistliches  Madrigal ?) 

1)  In  der  Biblioteca  Barberini  zu  Rom,   von  Proske  in  Partitur 
gesetzt. 

2)  Auch  von  Proske  in  Partitur  gebracht,  zum  Teil  veroffentlicht 
in  der  Musica  Divina  und  bei  Schott,  Mainz. 
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und  Odavi  toni,  die  sechsstimrnigen :  Secundi  toni  und  super 
voces  musicales.1)  [In  die  spateren  Jahre  Sorianos,  von  1611 
an,  fallt  seine  Tatigkeit  an  der  Editio  Medicaea,  zusarnrnen  mit 
Felice  Anerio.  Dariiber  ist  das  nabere  in  dem  Kapitel  iiber 
Palestrina  (S.  15  — 16)  gesagt  worden.  Nur  nocb  zwei  groBere 
Werke  veroffentlichte  er  —  auBer  kleineren  Beitragen  zu  ver- 
schiedenen  Sammlungen  —  nach  dieser  Zeit,  das  zweite  Buch 
der  8 — 16  stimmigen  Psalmen  und  Motetten ,  schlieBlich  sein 
bedeutendstes  Werk  v.  J.  1619,  vierstimmige  Passionsmusiken, 
16  vierstimmige  Magnificat,  die  Sequenz  Dies  irae,  Antipbonen, 
Hymnen  und  andere  Kircbenstucke,  bei  Lucas  Anton  Soldi  in 
Bom  erscbienen.  Ein  Exemplar  dieses  seltenen  Foliodruckes 
besitzt  die  Bibliothek  zu  Assisi ;  auf  dem  Titelblatt  ist  Sorianos 
Medaillonportrat  zu  seben.  In  der  Yorrede  erwabnt  Soriano, 
ein  Teil  dieses  Werkes  sei  scbon  vor  15  Jabren  veroffentlicbt 
worden ;  es  ist  jedocb  bis  jetzt  kein  friiberer  Druck  von  den 
Stricken  dieses  Werkes  aufgefunden  worden.  In  der  Vorrede 
findet  sicb  aucb  die  folgende  nicbt  uninteressante  Notiz :  „Heut- 
zutage  liebt  man  besonders  Mannigfaltigkeit  und  Kiirze ,  und 
daher  bait  er  es  fiir  gut,  bei  alien  Kompositionen  dieses  Werkes 
auf  mancberlei  Auswahl  bedacbt  und  docb  nicht  zu  ausgedebnt 
zu  sein."  1620  nabm  Soriano  seine  Entlassung  von  S.  Peter, 
Vincenzo  Ugolini  aus  Perugia  wurde  sein  Nacbfolger.  Nicbt 
lange  darauf,  1621  oder  kurz  nachber,  starb  er.]  Der  Ideal  - 
stiel  der  romiscben  Scbule  ist  in  Sorianos  Werken  in  vorziiglicber 
Weise  vertreten,  wie  man  denn  dem  massenbaften  Vortrefflicben 
jener  (allerdings  kaum  ein  balbes  Menscbenalter  umfassenden) 
Epocbe  gegeniiber  fast  versucbt  ist ,  wie  Tinctoris  scbon  in 
einer  fruheren  getan,  an  einen  „besonders  gtinstigen  EinfluB  der 
Sterne"   zu  glauben. 

Unter  den  Meistern  der  romiscben  Scbule  ist  Soriano  viel- 
leicbt  derjenige ,  dessen  Arbeiten  am  meisten  den  Cbarakter 
energiscber  Kraft  zeigen,  er  mahnt  in  diesem  Sinne  zuweilen  an 
die  Altniederlander.  In  seiner  Messe  Nos  auteni  gloriari  sind 
die  Motive  wie  in  Marmor  gemeiBelt ,  so  rein  und  scbarf  und 
fest  umscbrieben  steben  sie  da.  Das  erste  Kyrie  mit  dem  un- 
aufborlicb  in  alien  Stimmen  wie  im  AVetteifer  empordringenden 
Skalenmotiv  siebt  aus,  als  wolle  der  Meister  das  Himmelreicb 
mit  Sturm  nebmen.  Die  bedeutendste  unter  Sorianos  Messen 
ist  aber  wohl  die  secbsstimmige  iiber  das  Hexacbord  —  eines 
der  geistvollsten  Werke  der  Scbule ,    hocbst    meisterbaft ,    kiibn 


1)  Ein  Exemplar  dieses  seltenen  Druckes  besitzt  die  Bibliothek 
des  S.  Convento  in  Assisi.  Die  Messen  Nos  auteni  gloriari  und  super 
voces  musicales  finden  sich  auch  in  Proskes  Select,  nov.  missarum. 
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und  origin  ell  im  Tonsatz  —  das  erste  Kyiie  iiber  das  im  ersten 
Sopran   stets    aufsteigend  wiederbolte  Hexacbordurn  durum,    das 
Christe  iiber  das  absteigende,  das  zweite  Kyrie  uber  das  Hexa- 
chordum  naturae  im  Alt  —  und  so  weiter  —  nur  das  Benedictus 
ist  „freier  Satz"   d.  b.  obne  das  Obligo  der  anderen.     Eine  un- 
iibersebbare  Eiille  von  Gestaltungen  kniipft    sicb    an    jene  secbs 
Noten  —   die  Pbantasie  des  Tonsetzers  beweist  bier  einen  nicbt 
zu  erschopfenden  Reicbtum.     Die  Missa  papae  Marcelli  zu  acbt 
Stimmen  ist  ein  dem  Meister  Palestrina  dargebracbter  Zoll  der 
Bewunderung ,    den    aber  Palestrina    selbst   wobl    gerne  erlassen 
baben  wurde  —  gewonnen  bat  die  Messe  durcb  die  Zutat  denn 
docb  wobl  nicbt  —  sie  ist  aber  recbt  lebrreicb  als  Beweis,  wie 
Palestrina  mit  seinen  secbs  Stimmen  gerade  das  Rechte  getroffen. 
Eine    gauze  Welt    von  Musik    ist    in    ein   1619    bei    Lucantonio 
Soldo    in    Rom    gedrucktes    Werk    niedergelegt :    „Passio   D.  N. 
Jesu  Cbristi  secundum  quatuor  Evangelistas  ;  Magnificat  sexdecim, 
Sequentia  fidelium  defunctorum ,    una    cum  Responsorio    aliaque 
nonnulla  Ecclesiastica  quaternis  vocibus  in  ecclesiis  concinenda."  *) 
Die  Passionsmusiken  sind  naturlicb  wieder  nicbt  in  dem  drama- 
tisierenden    Ton    gebalten ,    wie    die    spateren    protestantiscben, 
sondern  die   „Turba"   fiir  den  Ritus  der  Cbarwocbe.     Aber  sebr 
rnerkwurdiger  Weise    fiibrt   der  Text ,    der  gescbilderte  Moment 
den  Meister  Soriano,  wie  obne   dafi  er  es  selbst  recbt  zu  merken 
scbeint,  ins  Dramatiscbe  binein  —  wie  in  den  Satzcben  „Barrabam" 
der  Mattbauspassion,    wo  der  Komponist  offenbar    an  das  wiiste 
Durcbeinanderscbreien  des  Volkes  gedacbt  bat ,    im  Cbor   „pro- 
pbetica  quis  est,   qui  te  percussit?"   und   „alios  salvos  fecit"   (be- 
sonders  von  der  Stelle  an    ,,descendat  nunc  de  cruce"),    in    der 
Jobannes-Passion  das   „Crucifige",    und  das  kurze,    aber  aufierst 
energische   ,,tolle,  tolle"   und  so  nocb  vieles  Einzelne.     Durcbweg 
zeigt    sicb    in    diesen  Satzcben    ein    meisterbaft    durcbgebildeter 
Tonsatz,    sie  sind  reicb,    obne    uberladen  oder    bunt  zu  werden. 
Man  begegnet    im    einzelnen   mancben  iiberraschend  geistreicben 
Ziigen.    So  singen  die  Zeugen  ibr  „bic  dixit  possum  destruere"  usw. 
(wie  auch    sonst    ofter  vorkommt)  als  Canon    —    aber    der  BaB 
beantwortet  das  Tbema  des  Tenors    wie    der  Comes   einer  Fuga 
di  tuono,  und  nacb  wenigen  Takten  wird  der  Kanon  zum  Kanon 
in  Verkebrtscbritten  —   ein  Zug,  mit  welcbem  Soriano   offenbar 
mebr    wollte ,    als    nur    ein    musikaliscbes    Kunststiick    macben. 
Aucb  die  Reden   Cbristi    bat    Soriano    komponiert    —    fiir    vier 
bobe    Stimmen.      Jede    dramatiscbe    Intention    bleibt    also    aucb 


1)  Neudruck  im  dritten  und  vierten  Bande  von  Proskes  Musica 
divina,  teilweise  auch  als  Beilagen  zum  Xirchenmusikalischen  Jahrbuch, 
Regensburg  1895  erschienen.     (L.) 
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hier  vollstandig  ausgeschlossen  —  es  ist  aber ,  als  wiederhole 
den  Menschen  ein  Engelchor  die  "Worte  des  Heilands.  Eine  so 
zarte  Innigkeit,  eine  so  heilige  "Wehmut,  ein  so  ruhrender  Aus- 
druck  schwebt  iiber  diesen  Satzchen,  dafi  man  den  Himmels- 
stiirmer  der  Messe  „nos  autem"  gar  nicbt  wieder  erkennt,  und 
sieht,  wie  dieser  macktige  Geist  auch  frei  und  tief  empfinden 
konnte. 

Meisterstucke  sind  endlicb  die  nacb  den  acht  Kirckentonen 
in  ganz  kurzen  Satzen  komponierten  Magnificat  —  ein  ganz 
eigenes  Mittleres  zwischen  Falsobordon-  und  Motettenstil ,  bald 
dem  einen,  bald  dem  anderen  sich  mebr  nabernd  —  von  berrlicber 
Klangwirkung,  und  wiederum  voll  Leben  in  dem  aufierst  .sorg- 
faltig  durcbgebildeten  Tonsatze  —  aufierst  f eierlicb  im  Charakter ; 
besonders  iiberraschen  die  abscbliefienden  Doxologien  durcb  ibre 
einfacbe  Erhabenheit. 

Kiesewetters  Sammlung  besitzt  von  Soriano  zwei  Motetten 
zu  acbt  Stimmen  —  imposant  prachtige  Stiicke :  Lauda  Jerusalem 
und  Vidi  turbam  magnam.  Ein  abnlicber  acbtstimmiger  Psalm 
Credidi  propter  quod  findet  sicb  in  der  1615  zu  Neapel  er- 
scbienenen  „Raccolta  de  Salmi".1)  Mit  Anerio  und  Vittoria 
zusammen  darf  als  Dritter  wohl  Soriano  genannt  werden  —  es 
sind  die  Meister,  welche  Palestrina  zunacbst  angereibet  zu  werden 
verdienen. 

Sorianos  Nachfolger  bei  S.  Maria  Maggiore  von  1603  an 
war  Yincenzo  Ugolini  aus  Perugia.  Seine  Bildung  erbielt 
er  in  Naninis  Scbule. 2)  TJm  1609  war  er  Kapellmeister  am 
Dome  zu  Benevent.     [Von  1614  an  war  er  wieder  in  Rom  tatig, 


1)  „Raccolta  de  Salmi  a  otto  di  diversi  eccelent.  autori."  Napoli. 
Giov.  Giac.  Carlino,  ad  istanza  di  Giov.  Ruardo.  1615  (Exemplar  in 
der  Bibl.  Altaemps  im  Coll.  rom).  Die  Sammlung  enthalt  folgende, 
zum  Teil  sehr  bedeutende  Nummern: 

Dixit  Dominus     .     .     von  Fab.  Costantini, 
Confitebor   ....       „     Arcangelo  Crivelli, 
Beatus  vir  ....       „     G.  M.  Nanini, 
Laudate  pueri      .     .       „     Aless.  Costantini, 

Credidi „     Fr.  Soriano, 

Laetatus  sum  in  his        „     Bern.  Nanini, 
Nisi  Dominus  ...       „     Paolo  Tarditi, 
Lauda  Jerusalem     .       „     Ces.  Zoilo, 
Magnificat   ....       „     G.  Fr.  Anerio, 
Regina  Coeli    ...       „     Rugg.  Giovanelli, 
Salve  Regina  .     .     .       „  „  „ 

Ave  Regina  coelorum      „  „  „ 

2)  Er  ist  als  Schiiler  des  jiingeren  Nanino,  (Giov.  Bernardio)  be- 
zeicbnet  im  2.  Buche  der  Madrigale  dieses  Meisters  (1599) ,  der  ein 
Stuck  seines  Schiilers  in  sein  Werk  aufnahm.  Nicht  selten  fiihrten  die 
bekannten  Meister  dieser  Zeit  ihre  Schiiler  auf  solche  Art  in  die 
Offentlichkeit  ein.     (L.) 
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beim  Kardinal  Arigoni,  an  der  franzosischen  Kirche  S.  Lodovico, 
schlieGlich  1620 — 26  Kapellmeister  am  Vatikan.  1630  lebte  er 
noch.]  Unter  seinen  gedruckten  Werken  finden  sicb  fiinf- 
stimmige  Madrigale,  achtstimmige  Motetten  und  zwolfstimmige 
Psalmen,  aber  auch  scbon  Motetten  fiir  eine  Stimme  solo  mit 
Orgelbafi.  Aucb  in  Fabio  Costantinis  „Scelta  di  motetti"  (1618) 
ist  er  vertreten  (ein  Duo  Domine  in  multitudine  misericordiae).  *) 
Ein  sebr  eigentumliches  Werk  druckte  1622  L.  A.  Soldi  —  es 
sind  die  Motecta  et  Missae  octonis  vocibus  et  duodenis.  2)  Nebst 
einer  acbtstimmigen  Missa  super  11  vago  Esquilino  findet  sicb 
hier  das  Perf.ce  gressus  meos  als  acbtstimmige  Motette  und  als 
achtstimmige  Messe ,  das  Beata  es  tirgo  Maria  und  das  Quae 
est  ista  als  zwolfstimmige  Motette  und  als  zwolfstimmige  Messe, 
so  dafi  die  vorangebenden  Motetten  gewissermafien  das  (musi- 
kaliscbe)  Programm  der  ihnen  nachfolgenden  Messen  bilden. 

Fabio  Costantini,  der  das  Verdienst  bat ,  in  seinen 
hier  schon  mehrfach  erwahnten  Sammlungen  Werke  einer  be- 
deutenden  Anzabl  trefflicher  Tonsetzer  der  romischen  Schule, 
darunter  Arbeiten  ersten  Ranges,  vereinigt  zu  haben,  wagte  es 
und  durfte  es  wagen,  auch  einige  Kompositionen  einzuschalten : 
in  die  „  Select,  cant,  octo  voc."  die  Motetten  Sancti  Dei  und 
O  lumen  ecclesiae,  in  die  „Raccolta  de  Salmi"  den  Psalm  Dixit 
Dominus,  in  die  „Select.  cantion.  binis"  etc.  ein  Duo  Hoc  est 
praeceplum  und  die  vierstimmige  Motette  Hodie  beata  virgo 
Maria  puerum  Jesum  praesentavit,  in  die  „Scelta  de  Motetti", 
die  Duos  Calistus  est  vere  Martyr,  Os  justi  meditabitur  und  Cum 
jucunditate  und  die  Motette  0  admirabile  commertium  zu  vier 
Stimmen.  Fabio  Costantini  reprasentiert  in  einer  Zeit,  wo  der 
reine  Palestrinastil  schon  uber  seine  Sonnenhohe  hinaus  war, 
diesen  edlen  Stil  noch  in  seiner  Peinheit.  Es  lafit  sicb  kauin 
etwas  Anmutigeres  denken,  als  der  SchluB  der  zuletzt  genannten 
Motette.  Uberhaupt  ist  es  eine  ganz  eigentuniliche  Anmut, 
welche  Fabio  Costantinis  Werke  auszeichnet. 

Die  Motetten  eines  Namens-  und  Geistesverwandten,  A 1  e  s  - 
sandro  Costantini,  die  er  mit  aufgenommen,  sind  gleichfalls 
recht  anziehende  Werke.  Die  eine  vierstimmige  Ego  sum  -panis 
virus  ist  auch  wieder  so  reiner  romischer  Stil ,  als  man  ihn 
denken  mag ;  die  andere  sebr  anmutvolle  Conftemini  Domino 
fiir  drei  Tenore  aber  kann  mehr  als  ein  gutes  geistliches  Madrigal 
und  in  der  Fiihrung  der  Harmonie,  wie  in  der  bewegten  melo- 
dischen  Gestaltung  und  im  musikalischen  Periodenbau  eigentlich 


1)  Exemplar  in  der  Bibl.  Angelica  zu  Rom. 

2)  Exemplar  in  der  Valicelliana;    auch   in   der  Proskeschen  Bibl. 
Hegensburg. 
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schon  als  volliger  Schritt  in  die  Neuzeit  hinein  gelten.  In  der 
Tat  hat  Alessandro  aucli  schon  Motetten  neuen,  das  heifit  mono- 
dischen  Stiles  fiir  eine,  zwei  und  drei  Stimmen  „cnm  Basso  ad 
Organum"  komponiert  und  dem  Kardinal  von  Medici  gewidmet. 
Sie  wurden  1616  bei  Bartolomeo  Zannetti  in  Rom  gedruckt, 
auf  dem  Titelblatte  wird  der  Komponist  genannt :  S.  Joannis 
Elorentinorum  Capellae  Moderator  et  Organista.  Er  war  also 
Kapellmeister  bei  S.  Giovanni  de  Fiorentini  in  Rom.  Es  ist 
merkwurdig  genug,  wie  sehr  tiichtige  Meister  der  alten  Schule 
in  jenen  IJbergangzeiten  den  ihrer  Kunst  eigentlich  sehr  hetero- 
genen  neuen,  monodischen  Kunststil  nicht  nur  ohne  Ha6  gegen 
die  .,Xeuerung",  sondern  vielmehr  mit  Liebe  und  Interesse  auf- 
nahmen.  Der  „sufieste  Schwan  Italiens"  (il  piu  dolce  cigno 
d'ltalia),  wie  ihn  die  Zeitgenossen  nannten,  Luca  Marenzio 
wird  insgemein  nur  als  Madrigalenkomponist,  nicht  als  Meister 
des  kirchlichen  Tonsatzes  genannt,  und  doch  reiht  er  sich  auch 
in  letzterer  Beziehung  den  Zeitgenossen  vollig  wiirdig  an.  Vor 
allem  waren  es  allerdings  seine  Madrigale,  welche  das  Entzucken 
seiner  Zeit  bildeten.  Der  Spanier  Sebastian  Raval  begriifite 
ihn  in  einer  Dedikation  als  ,,divino  maestro",  der  Englander 
John  Dowland  suchte  durch  Vermittelung  Cristoforo  Malvezzis 
seine  personliche  Bekanntschaft,  sein  Tod  wurde  in  lateinischen 
Gedichten  besungen.  *)  Luca  Marenzio  war  in  dem  auf  halbem 
AVege  zwischen  Brescia  und  Bergamo  gelegenen  Ortchen  Coccaglio 
geboren,  [wie  man  annimmt  gegen  1550.  Nach  anderer  Quelle 
stammte  Marenzio  aus  einer  adligen  Familie].  Er  scheint  sehr 
bald  als  Singknabe  nach  Brescia  gekommen  zu  sein ;  hier  wurde 
der  Erzpriester  Andrea  Mazetto  auf  sein  Talent  aufmerksam  und 
sein  Wohltater ;  er  ubergab  ihn  dem  Kapellmeister  am  Duomo 
vechio  Giovanni  Contini,  einem  tuchtigen  Musiker ,  zur 
Ausbildung.  Lafit  man  es  bei  Dichtern  und  Malern  gelten, 
dafi  der  Ort,  wo  sie  ihre  Ausbildung  erhielten  und  wo  sie  lebten, 
auf  ihr  kunstlerisches  Schaffen  bestimmend  eingewirkt ,  so  ist 
nicht  einzusehen,  warum  das  Gleiche  nicht  fiir  den  Tondichter 
gelten  soil.  Es  ist,  als  trage  Marenzios  Musik  den  Ton  des 
anmutigen  Brescia  mit  seiner  heiter-prachtigen  Renaissancekunst, 
und  als  ruhe  insbesondere  auf  des  Meisters  Kirchenstiicken  ein 
Abglanz  der  lieblich  -  ernsten  Altartafeln ,  womit  Alessandro 
Bonvicino  il  Moretto  seine  Vaterstadt  geschmuckt ,  von  denen 
Miindler  sagt :  „sie  wiegen  eine  ganze  Gallerie  auf".  Was 
Moretto,  der  Bildner  edelster  weiblicher  Schonheit,  und  sanfter, 
ruhiger  "Wiirde  in  den  Mannergestalten  als  Maler ,  das  ist 
Marenzio  als  Tonsetzer.     Marenzios  Madrigale,  welche  alle  Welt 


1)  Zwei  davon  teilt  Walther  in  seinem  Lexikon  S.  384  mit. 
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entziickten,  erschienen  in  Venedig  —  neun  fiinfstimmige  Biicher 
1580  bis  1589  —  jedes  Jahr  ein  Buch ,  1588  allein  ausge- 
nommen *)  —  sechsstimmige  von  1582 — 1609.  Neuauflagen 
folgten  bei  der  starken  Nachfrage  sehr  rasch  —  Petro  Phalesius 
veranstaltete  eine  Gesamtauflage  „Madrigali  —  ridotti  in  un 
corpo"  wie  es  auf  dem  Titel  heist,  1593 2)  —  also  nocb  bei 
Marenzios  Lebzeiten.  Die  Nurnberger  Notenpressen  waren  aucb 
eifrig  binterher ,  und  zu  den  Sammelwerken ,  welche  Pbalesius 
unter  Glanztiteln,  wie  „Musica  divina  di  XIX  autori  —  Harmonie 
celeste  —  Siinfonia  angelica  —  Melodia  olimpica  —  il  Trionfo 
di  Dori  —  Paradiso  musicale"  usw.  veranstaltete,  mufite  Marenzios 
Musik  —  geistlicb  und  weltlicb  —  ein  starkes  Kontingent  stellen. 
Vierstimmige  Madrigale  kamen  1592  und  1608  in  Venedig 
heraus. 3)  Dazu  eine  stattlicbe  Menge  Kirchenmusik  —  meist 
Motetten  —  mancbes  ist  aucb  Manuskript  geblieben,  wie  ein 
zwolfstimmiges  ave  maris  stella  in  der  Bibl.  Altaemps  des  Coll. 
romano.  Luca  Marenzio  arbeitete  auf  dem  Gebiete  der  Kirchen- 
musik kaum  weniger  fleifiig  als  auf  madrigaleskem.  Druckten 
doch  die  Erben  des  Hieronymus  Scotus  1588  von  ihm  ein  Werk : 
„Lucae  Marentii  Motectorum  pro  festis  totius  anni  cum 
Communi  Sanctorum  quaternis  vocibus  lib.  I."  —  es  gehort 
aber  etwas  dazu,  also  das  ganze  Kirchenjahr  durchzukomponieren  I 
Auch  in  den  Pest-  und  Hochzeitsmusiken  am  Hofe  zu  Plorenz 
begegnen  wir  Werken  Marenzios.  [Schon  gegen  1580  mufi  er 
als  vorziiglicher  Musiker  gegolten  haben,  denn  in  diesem  Jahre 
beginnen  die  spater  wiederholten  Unterhandlungen  des  kunst- 
verstandigen  Hofes  von  Mantua  mit  ihm  wegen  Ubernahme  der 
Kapellmeisterstelle ;  sie  blieben  jedoch  immer  ohne  Ergebnis.] 
Der  auBerordentliche  Ruf  des  Tonsetzers  drang  nacb  England, 
drang  nacb  Polen ,  an  dessen  Konigshof  er  mit  dem  fixr  die 
damahge  Zeit  enormen  Gehalt  von  1000  Scudi  jahrlich  berufen 


1)  Auch  1588  erschienen  fiinfstimmige  Madrigale,  allerdings  zu- 
sammen  mit  vier-  und  sechsstimmigen  bei  6iacomo  Vincenzi  in  Yenedig. 
Gerade  dieses  Buch  ist  wichtig,  weil  Marenzio  in  der  Widmung  an  den 
Grafen  Mario  Bevilacqua  berichtet,  daC  er  diese  Madrigale  in  einem 
von  den  friiheren  ganz  verschiedenen  Stil  komponierfc  habe.     (L.) 

2)  Diese  Ausgabe  der  Madrigale  zu  6  Stimmen  besitzt  die  k. 
Bibliothek  zu  Dresden. 

3)  In  Cozzandos  „Libraria  Bresciana"  (S.  249)  und  Donato  Calvis 
„Scena  letteraria"  werden  auch  dreistimmige  Madrigale  genannt,  welche 
bei  Alessandro  Vincenti  in  Venedig  (alia  pigna)  erschienen  sein  sollen. 
Vielleicht  sind  die  dreistimmigen  „Vilanelle  alia  Napoletana"  gemeint, 
von  denen  wirklich  fiinf  Biicher  (zwischen  1584  und  1605)  in  Venedig 
gedruckt,  und  welche  1606  mit  deutschen  Texten  in  Niirnberg  unter 
dem  Titel  nachgedruckt  wurden:  „Auszug  aus  Luca,  Marentii  vier 
Teilen  seiner  italienischen  dreistimmigen  Vilanellen  und  Napolitanen 
(von  Valentin  Hausmann). 
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wurde.  Aber  das  nordische  Klirna  machte  ihn  krank ,  er  gab 
die  glanzende  Stellung  auf  und  kehrte  nach  Italien  zuriick  — 
als  ..Ritter",  denn  dazu  erbob  ibn  vor  seinem  Scbeiden  der 
Polenkonig.  Er  bat  sicb  indessen  nie  „Cavaliere  Marenzio" 
genannt,  so  wenig  wie  es  nacbmals  der  „Cavaliere  filarmonico" 
Mozart  fur  notig  bielt,  seinem  Nanien  dieses  Glanzlicht  aufzu- 
setzen. x)  Rom ,  damals  die  Musikbauptstadt  der  Welt ,  war 
Marenzio  anziebend  —  er  begab  sicb  1581  dabin  —  zuerst  als 
Kapellmeister  des  Kardinals  von  Este,  dann  bei  dem  Neffen  des 
Papstes  Clemens  VIII. ,  Kardinal  Aldobrandini,  welcber  sein  be- 
sonderer  Gonner  war.  —  1595  trat  er  in  die  papstliche  Kapelle 
ein.  Am  22.  August  1599  starb  er;  —  er  ist  in  S.  Lorenzo 
in  Lucina  begraben.  Eine  reine  Klatschgescbicbte  scbeint  es, 
dafi  ein  zelotiscber  Beicbtvater  den  Stei'benden  wegen  seiner 
Madrigale  bis  zur  Verzweiflung  geangstigt  baben  soil. 

Marenzios  Madrigale  gehoren  zu  dem  Feinsten,  Reizendsten 
und  Liebenswiirdigsten ,  was  wir  dem  reicben  16.  Jahrbundert 
verdanken.  Die  edelste  Sentimentalitat ,  obne  weichliebe  Zer- 
flossenbeit ,  kommt  darin  zum  Ausdrucke.  Neben  Reichem, 
Glanzendem,  Ingeniosem,  horen  wir  Tone  innigster  Empfindung, 
zartester  Seelenscbonbeit.  Es  ist  ein  eigener  Zauber  von  "VVobl- 
laut  darin  —  die  Arbeit  verrat  durchweg  die  Meisterhand. 
Jedes  Madrigal  bekommt  seinen  Lokalton ,  zu  welcbem  der 
poetiscbe  Text  mebr  nur  die  Andeutung,  die  Musik  erst  die 
voile  warme  Lebensfarbe  gibt.  Luca  Marenzio  beacbtet  oft 
selbst  das  einzelne  Wort :  fortuna  volubile  —  le  onde  —  i 
vezzosi  augelli  —  moriro  usw.  und  lafit  es,  obne  jede  kleinlicbe 
Detailmalerei,  bezeichnend  bervortreten.  Marenzios  Nacbfolger 
streifen  gerade  hierin  zuweilen  an  die  Grenze  des  Zulassigen 
oder  iibei'scbreiten  sie  und  illustrieren  gar  zu  deutlicb.  Wenn 
z.  B.  in  den  ausgezeicbnet  scbonen  Madrigalen  von  G.  E.  Anerio 
ein  sterbender  Hirt  —  natiirlicb  stirbt  er  vor  Liebe  —  „in  giro" 
umberscbaut,  so  wird  dieser  Kreis  in  der  Musik  bocbst  deutlicb 
versinnlicbt ;  und  leitet  er  sein  last  dying  speech  mit  einem 
Seufzer,  „con  un  sospiro"  ein,  so  unterbricbt  der  Tonsetzer  den 
Gang  der  Stimme  durcb  ein  Suspirium  d.  i.  eine  Viertelpause 
(die  italieniscben  Komponisten    baben  dem  Einfall  selten  wider- 


1)  Die  Reise  nach  Polen  scheint  einen  auEeren  AnlaC  audi  darin 
gefunden  zu  baben,  daC  der  Kardinal  d'Este  1586  starb,  so  dafi  Marenzio 
sich  ohne  feste  Stellung  sah.  Da  mag  der  glanzende  Antrag  des  pol- 
nischen  Konigs  zur  rechten  Zeit  gekommen  sein.  Sicher  ist  es,  daC 
in  die  nachsten  Jahre  Marenzios  Aufenthalt  in  Polen  fallt,  wahrscheinlich 
1588  bis  1590;  moglicherweise  aber  auch  etwas  spater  1591  bis  93.  Nach 
seiner  Riickkehr  hatte  er  1593  eine  Stellung  beim  Kardinal  Aldo- 
brandini  inne.     (L.) 
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stehen  konnen,  wenn  im  Text  „sospiro"  oder  „sospiri"  vorkam, 
ein  jjSusj^irium"  in  den  Noten  anzubringen  —  auch  noch  die 
spateren  Monodisten,  wie  Radesca  da  Foggia  im  „Pianto  della 
S.  Vergine  al  Crocefieso",  so  G.  Capello  in  einem  sehr  seltsamen 
Stuck,  von  dem  wir  spater  sprechen  werden  —  ebenso  verlockend 
ist  es  fiir  sie ,  wenn  es  im  Text  heifit  „ut  sol"  —  »wie  die 
Sonne"  —  oder  „mi  fa"  —  „es  macht  micb."  —  die  solmisa- 
tionsgerechten  Noten  anzuwenden,  das  Wort  „ canto"  durch  eine 
kleine  kantable  Passage  zu  markieren  usw.).  Wenn  Arcadelt  im 
Madrigal  ,,il  bianco  e  dolce  cigno  cantando  muore"  ein  reizendes 
Stimmungsbild  siiBester  Melancbolie  in  ganz  einfachen  Tonen 
gibt,  so  kann  es  sich  Anerio  nicbt  versagen,  in  einem  ahnlichen 
Madrigal  den  Schwan  wirklicb  singen  zu  lassen : 


fj^E^pgj 


Can 


zmrap 


Can 


ta       il 


*eS 


-<s>- 


V- 


T-P-    -3T"#-T: 


mu  -  si  -  co         ci 

ta     il        mu   -  si   -   co 
can         -         ta 

Marenzio  malt  auch,  aber  viel  weniger  ins  Detail  —  und 
weiB  dafiir  den  Gesamtton  desto  besser  zu  treffen.  So  wird 
seine  Komposition  des  Sonettes  CCLXIX  von  Petrarca  Zeffiro 
torna  wirklicb  wie  von  einem  milden ,  siifien  Fruhlingshaucb 
durchwebt,  so  ist  sein  Madrigal  Vezzosi  augelli  von  so  leichter 
Anmut,  wie  das  lieblicbe  Bild,  der  „im  Laub  singenden  zier- 
licben   Vogelcben"   nur  erbeiscben  mag. 

Unter  den  zabllosen  Madrisfalen  Marenzios  nebmen  die 
1592  x)  zu  Venedig  gedruckten  vierstimmigen  durcb  meisterbafte 
Arbeit,  geistvolle  Bebandlung  der  Texte  und  zauberhaften  Wohl- 
klang  einen  bohen  Rang  ein.  Aufier  den  weltlicben  Madrigalen, 
welche  vorzugsweise  seinen  Eubm  begriindeten ,  komponierte 
Luca  Marenzio  nicbt  nur  geistlicbe  Madrigale  (il  primo  libro  de 
madrigali  spirituali  a  5  voci.  Rom,  Aless.  Gardano,  1584),  sondern 


1)  Diese  Ausgabe  ist  nur  ein  zweiter  Neudruck  der  Originalausgabe, 
die  1585  bei  Aless.  Gardano  in  Rom  erschien.  Der  erste  Nackdruck 
diese3  Primo  libro  de  Madrig.  a  4  voci  erschien  1587  in  Venedig.    (L.) 
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auch  zahlreiche  fur  die  Kirche  bestimrate  Stiicke,  Motetten  im 
Stile  der  romischen  Schule,  welchen  er  trefflich,  doch  schon  ge- 
legentlich  mit  einer  Neigung  zum  zierlich  Spielenden  behandelt 
(statt  alles  anderen  sehe  man  seine  Motette :  0  quant  gloriosum 
est  regnum  und  halte  die  Komposition  desselben  Textes  von 
Vittoria  daneben.  l)  [Im  Verhaltnis  zu  der  ungebeuer  grofien 
Anzabl  seiner  Madrigale  und  Villanellen  —  liber  secbsbundert 
verscbiedene  zahlt  Vogel  in  seiner  Bibliograpbie 2)  auf  —  ist 
die  Anzabl  seiner  Kircbengesange  gering.  Man  weiB  bisber  von 
zwei  Biichern  viei'stimmiger  Motetten  (1588  u.  1592) ,  zwolf- 
stimmigen  Motetten  v.  J.  1614,  einer  Sammlung  geistlicher 
Gesange,  1616  von  Piccioni  berausgegeben,  und  Kompletorien 
und  Antipbonen  v.  J.  1595.  Mit  Ausnahme  des  ersten  Motetten- 
bandes  (1588)  sind  jedocb  alle  diese  Werke  vollstandig  ver- 
schollen,  nicbt  einmal  einzelne  Stimmen  sind  bis  jetzt  aufge- 
funden  worden.  Einzelne  Motetten  sind  in  einigen  Sammel- 
werken  erhalten,  die  in  Rom,  Krakau,  Bautzen  (im  Promptuarium 
des  Schadaeus)  und  anderwarts  gedruckt  wurden.] 

In  den  groBen  Motetten  zu  acbt  Stimmen  macbt  sicb  schon 
sebr  entscbieden  jene  Neigung  zu  dem  Unruhigen  und  Brillanten 
fublbar,  welcbe  die  kommende  Neuzeit  ankiindigt.  Mit  der  Motette 
Jubilate  Deo  omnis  terra  ist  z.  B.  offenbar  eine  "Wirkung  be- 
absicbtigt,  wie  etwa  die  eines  glanzend -feurigen,  rauscbenden 
Allegro  einer  Instrumentalsympbonie.  Sebr  oft  zeigt  sich  eine 
Art  ins  Detail  zu  malen,  die  sicb  ganz  unverkennbar  von  den 
Madrigalen  berscbreibt  (wie  in  der  acbtstimmigen  Motette  Iniquos 
odio  habui.)  Er  bat  sogar  aucb  zwolfstimmige  Kompositionen 
geliefert ;  ein  Ave  maris  stella  dieser  Art  besitzt  die  Altaempsscbe 
Sammlung  im  Collegio  romano. 

[Siimtlicbe  in  Proskes  Musica  divina  nocb  nicbt  ver- 
offentlicbte  Motetten  von  1588  sind  seit  einigen  Jahren  als 
Beilagen  zum  Kircbenmusikaliscben  Jahrbucb  in  Partitur  er- 
schienen.  Sie  zeigen,  da6  Marenzio  einen  groBen  Unterscbied 
macbte  zwiscben  weltlicbem  und  kircblicbem  Stil.  Wenig  von 
den  pbantasievollen  Tonmalereien ,  den  frappierend  neuen  bar- 
moniscben  Effekten,  an  denen  die  Madrigale  so  reicb  sind,  findet 
man  in  den  Motetten.     Sie  balten  sicb  durchaus  in  den  Grenzen 


1)  Wozu  man  durch  Proskes  Musica  Divina  (Motetten  No.  CXXV1J, 
CXXVI1I)  die  leichteste  Gelegenheit  bat. 

2)  Emil  Vogel  „Bibliotbek  der  gedruckten  weltlichen  Vokalmusik 
Italiens  aus  den  Jahren  1500  bis  1700"',  (1892).  Dieses  mit  unermiid- 
lichem  FleiC  und  groCter  Sorgfalt  hergestellte  Verzeicbnis  sowohl  der 
Titel,  Einzelausgaben,  wie  auch  der  Textanfange  jedes  einzelnen  Stiickes 
ist  ein  unentbehrlich.es  Hilfsmittel  beim  Studium  dieser  Epoche.  Es 
sei  auch  verwiesen  auf  F.  H.  Haberls  Aufsatz  im  Kirchenmusikalischen 
Jahrbuch  1900:  Luca  Marenzio:  Eine  bio-bibliographische  Skizze.    (L.) 
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des  Uberlieferten.  Sie  sind  vortreffliche  Kirchenmusik ,  edel, 
wiirdig,  meisterhaft  im  Satz,  aber  an  lebendiger  Kraft  mit  den 
Madrigalen  nicht  zu  vergleichen.  Derartige  Motetten  haben  in 
jener  glanzenden  Zeit  der  kircblicben  Musik  viele  Musiker  zweiten 
Ranges  audi  geschrieben,  die  als  Personlichkeiten  neben  einem 
Marenzio  kauin  genannt  werden  durfen.  Man  mag  sich  an  vielen 
schonen ,  ausdrucksvollen  Stellen  der  Motetten  Marenzios  er- 
freuen,  —  wesentliche  Ziige  zur  Erkenntnis  des  Meisters  bringen 
sie  kaum  hinzu.] 

Marenzios  Harrnonie  bat  aucb  schon  eine  Meuge  Mitteltinten 
und  freiere  Ausweicbungen  und  IJbergange,  welche  ibr  ein  von 
der  alteren,  strengeren  Diatonik  wesentlicb  verscbiedenes  Colorit 
geben.  Marenzio  batte  nur  einige  Jahrzebnte  spater  geboren, 
ja  es  batte  ihni  vielleicbt  nur  eine  langere  Lebensdauer  gegonnt 
sein  durfen ,  so  wiirden  wir  seinen  Namen  vermutlicb  unter 
den  friibesten  Opernkomponisten  begegnen.  Seine  Musik  zu  dem 
zu  Florenz  1585  bei  der  Vermalung  Ferdinands  von  Medici  mit 
Cbristiana  von  Lothringen  aufgefubrten  von  Ottavio  Rinuccini 
gedicbteten  Festspiele  oder  vielmebr  Intermedio  „il  Combattimento 
d'Apolline  col  serpente"  kann  als  der  Morgenstern  der  nahenden 
dramatischen  Musik  gelten,  obwobl  der  Tonsatz  einstweilen 
nocb  ganz  dem  herkommlichen  Madrigalstile  angehort.  Durch 
Bastiano  de  Rossis  Scbilderung J)  konnen  wir  uns  eine  ziemlicb 
lebbafte  Vorstellung  dieser  dramatischen  Auffuhrung  macben, 
zumal  wenn  wir  dabei  Luca  Marenzios  Musik  (sie  ist  in  den  1591 
zu  Venedig  bei  Gr.  Vincenti  erscbienenen  Intermedji  e  Concerti 
fatti  per  la  Commedia  rappresentata  in  Firenze  nelle  nozze  del 
Seren.  Don  Fernando  Medici  e  Madama  Cbristiana  di  Lorenzo, 
gedruckt)  mit  in  Anscblag  bringen.  Die  Szene  zeigt  einen 
Wald  mit  der  Dracbenboble,  die  Baume  sind  zum  Teile  gebrocben 
oder  von  dem  giftigen  Scbaume  des  Ungebeuers  verunreinigt. 
Ein  Doppelcbor  von  Hirten  und  Hirtinnen,  in  griecbischer  Tracht 
nabet  vorsichtig 2),   er  stimmt  einen  Gesang  an 

Ebbra  di  sangue 

Giacea  pur  dianzi  la  terribil  fera 

E  l'aria  fosca  e  nera 

Rendea  col  fiato  e  maligno  tosco; 

Q,ui  di  came  si  fsama 

Lo  spaventoso  serpe 

Vomita  fiamme  e  fuoco,  e  fischia  e  rugge, 


1)  Descrizione  dell'  apparato  e  degli  intermedj,  fatti  per  la  com- 
media rappresentata  in  Firenze  nelle  nozze  del  Seren.  D.  Ferdinando 
Medici  1589. 

2)  Dieser  „Chor"  ist  ein  Vorbild  zahlloser  sp'aterer  Opernchore, 
die  nur  deswegen  auftreten,  weil  sie  der  Komponist  notig  hat.  Was 
haben  die  Hirten  bei  der  l)rachenhohle  zu  suchen?!  — 


Der  italienischen  Musik  groOe  Periode.  109 

Qui  l'erbe  et  i  fior  distrugge  — 

Ma  dov'  e  il  fiero  niostro? 

Forse  avra  Giove  udiso  il  pianto  nostro? 

Die  Antwort  lafit  zum  Schrecken  der  Hirten  nickt  lange 
auf  sick  warten,  der  Drache  zeigt  sick  am  Eingange  der  Hokle, 
der  Ckor  fallt  auf  die  Kniee  x)  „0  sfortunati  noi."  Er  ricbtet 
ein  Gebet  an  Zeus  um  Rettung.  TJnd  sieke,  als  der  Dracke 
mit  sckrecklickem  Geziscke  auf  seine  Opfer  losfakrt,  naket  vom 
Himmel  Apoll.  Der  Kampf  selbst  wird  in  einer  Art  keroiscken 
Tanzes  vorgestellt  (welcker  dem  Darsteller  des  pfeilsckieBenden 
jungen  Gottes  Gelegenkeit  gegeben  baben  mag,  eine  Menge  be- 
deutender,  der  Antike  abgesekener  Stellungen  zu  entwickeln). 
Der  Dracke  reiBt  wiitend  mit  seinen  Zabnen  die  Pfeile  aus  den 
Wunden ,  denen  sckwarzes  Blut  entstromt ,  er  zerknirsckt  die 
Gesckosse  mit  seinem  GebiB,  er  sckeint  bald  flieben  zu  wollen, 
bald  baumt  er  sicb  zur  Gegenwebr ,  aber  immer  neue  Pfeile 
fliegen  ,  sein  Widerstand  wird  matter ,  er  windet  sicb  sterbend 
zu  den  Fufien  Apolls  und  liegt  endlick  getotet  da.  Ein  Dank- 
ckor  der  Hirten  „ok  valoroso  Dio,  o  Dio  ckiaro  e  sovrano"  2) 
endet  das  Spiel.  Auf  die  Aknlickkeit  dieser  Vorstellung  mit 
einer  aknlicken  bei  den  antiken  pytkiscken  Spielen  kat  sckon 
Bastiano  de  Rossi  kingewiesen.  Die  Musik  ist  durckweg  von 
jener  mafivollen  Haltung  und  jener  durck  die  einzelnen 
Wendungen  der  Textworte  motivierten  feinen  Ausmalung  des 
Einzelnen,  wie  sie  auck  die  anderen  Madrigale  Mai'enzios  kenn- 
zeicknet,  an  eigentlicken  dramatiscken  Stil  darf  man  nickt 
denken ;  allerdings  aber  erbobte  diese  Musik  okne  Zweifel  die 
"Wirkung  der  Darstellung  und  gab  ikr  die  ricktige  Parbung. 
Die  begleitenden  Instrumente  (natiirlick  verdoppelten  sie  nur 
die  Stimmen,  aufier  wo  Tanzmusik  eingelegt  war)  sind  kockst 
bescbeiden  gewaklt,  Harfen,  Lyren  (d.  k.  Geigeninstrumente). 
Das  Ganze  war  einstweilen  wieder  nur  eine  Reike  lebender,  von 
Musik  begleiteter  Bilder.  Aber  diese  Bilder  alle  zusammen 
geben  als  Summe  docb  sckon  eine  (allerdings  tiberaus  einfacbe) 
dramatiscke  Handlung.  Marenzio  starb  zu  frtib,  um  die  grofie 
florentiner  Musikref orm ,  welcke  1600  mit  dem  ersten  grofien 
Werke,  der  „Euridice;'  Peris  und  Caccinis  auftrat,  zu  erleben. 
Marenzio  wurde  in  der  Kircbe  S.  Lorenzo  in  Lucina  begraben, 
der  Jesuit  Bei'nardino  Stessonio  weibete  seinem  Andenken  ein 
iiberaus  begeistertes  Gedicbt.  3)     Seine  gepriesenen  Arbeiten  be- 


1)  Abermals  ein  echter  Opernzug!  Warum  entfliekt  er  nickt?! 

2)  Kiesewetter  bringt  ihn  unter  den  Musikbeilagen  seines  Bucbes 
„Schicksale  und  Besckaffenkeit  des  weltlicben  GesaDges." 

3)  Man    moge    es    in    Waltkers   Lexicon    ad   v.   Marenzio   (Luca) 
nacklesen. 
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schaftigten  die  italienischen  und  die  deutschen  Pressen  vollauf. 
Venedig  und  Niirnberg  wetteiferten  seine  Madrigale  in  endlosen 
Auflagen  zu  verbreiten ,  eine  vollstandige  Sammlung  der  fiinf- 
stimmigen  gaben  1593  Peter  Phalesius  und  Joh.  Bellerus  in  Ant- 
werpen  beraus, 2)  eine  ahnliche  Sammlung  der  sechsstimmigen 
1610.  Einzelnes  arrangierte  man  zur  Ergotzung  der  Dilettanten 
fur  die  Orgel  (Job.  AVoltz  von  Heilbronn  1617,  Bernb.  Schmid  d.  j. 
1614)  oder  fiir  die  Laute  (Florilegium  des  Adrian.  Denss.  1594). 
Die  dreistimmigen  Vilanelle  alia  Napoletana  Marenzios  er- 
scbienen  1600  in  fiinf  Bucbern  bei  Ant.  Gardano  in  Venedig, 
secbs  Jabre  spater  gab  Valentin  Hausmann  in  Niirnberg  eine 
Auswabl  beraus,  unter  dem  Titel  „Auszug  aus  Luca  Marentii 
vier  Teilen  seiner  italieniscben  dreistimmigen  Vilanellen  und 
Napolitanen."  Die  grofien  Sammelwerke,  wie  die  Gemma  musi- 
calis,  das  Floril.  Portense ,  das  Promptuar  des  Schadaus  usw. 
griffen  ebenfalls  begierig  nacb  seinen  Werken  —  von  den 
Motetten  zu  vier  Stimmen  druckte  Alessandro  Vincenti  in 
Venedig  1588,  1592  zwei  Biicber  (1592  das  erste  in  wieder- 
bolter  Auflage).  Aufierdem  wird  ein  1614  in  Venedig  publizierter 
Druck  zwolfstimmiger  Motetten  erwahnt,  und  sechsstimmige 
Completorien  und  Antipbonen  (1595).  2)  [Angesicbts  der  mehr 
als  600  madrigalartigen  Stiicke  Marenzios  darf  man  gegenwartig 
kaum  von  einer  zulanglicben  Kenntnis  des  Meisters  reden.'  Noch 
nicbt  zwanzig  davon  sind  in  Partitur  zuganglicb ;  diese  Stiicke 
jedocb  sind  nicht  etwa  als  eine  Auswabl  unter  dem  fiir  Marenzio 
besonders  cbarakteristiscben  zu  betracbten,  sondern  sie  erscbeinen 
eher  als  durch  den  Zufall  zusammengestellt.  Fast  jedes  neue 
Stuck,  das  von  Marenzio  bekannt  wird,  leucbtet  hervor  gleicb  einem 
Edelstein,  so  dafi  des  Staunens  iiber  diesen  wabrbaft  grofien 
Meister  kein  Ende  ist.  Icb  trage  kaum  Bedenken,  scbon  jetzt, 
wo  noch  nicbt  der  dreifiigste  Teil  seines  Lebenswerkes  geboben 
ist,  in  ibm  die  scbonste  Bliite  der  weltlicben  Vokalmusik  seiner 
Zeit  iiberbaupt  zu  erblicken.  Madrigale  Marenzios  sind  in 
Partitur  zu  finden  an  folgenden  Stellen :  bei  Padre  Martini, 
Saggio  fondomentale  di  Contrappunto,  bei  Burney,  Hawkins  und 
Cboron  die  vierstimmigen  Ma  per  me  lasso,  Zeffiro  toma,  Vezzosi 
augelei  (beide  scbon  genannt) ,  Ahi  dispietata  morte ,  Dissi  a 
Vamata  mia ,  das  fiinfstimmige  Ahi  tu  ni'el  neghi ,  das  sechs- 
stimmige O  fortuna  volubil'e  leggicra.  Kiesewetter  bringt  ein 
vierstimmiges  Stuck :    O  valoroso  dio,  Winterfeld  in  seinem  Bucbe 


1)  Exemplar  in  der  k.  Bibliothek  in  Dresden. 

2)  Nocb  bessere  und  vollstandigere,  zuverlassige  Nachriehten  iiber 
die  Bibliograpbie  der  Werke  Marenzios  findet  man  bei  Vogel  a.  a.  O., 
betreffend  die  Kircbenmusik  in  Haberls  Aufsatz,  Xirchmus.  Jahrb. 
1900.     (L.) 
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„Gabrieli  und  sein  Zeitalter"  das  Madrigal:  0  voi  che  sospirate. 
In  den  letzten  Jahren  sind  zwei  funfstimmige  Stiicke  erschienen : 
Scendi  dal  Paradiso  und  Scaldava  il  Sol,  von  Barclay  Squire 
herausgegeben,  und  vier  Madrigale  zu  funf  Stimmen  in  Luigi 
Torchi's:  „Arte  musicale  in  Italia",  namlicb :  11  vago  e  hello 
druillo,  La  bella  man  vi  strings,  Solo  epensoso  (zweiteilig),  Vaura 
cheH  verde  (zweiteilig).  Damit  ist  so  zienilich  alles  erscbopft, 
was  neuere  Herausgeber  von  dieseni  viel  genannten,  aber  wenig 
gekannten  Meister  zusaniniengetragen  baben.  Man  kennt  aber 
wenigstens  die  Textanfange  seiner  600  Stiicke,  dank  dein  Fleifi 
und  der  Sorgfalt  Emil  Vogels,  der  in  seiner  Bibliothek  der  ge- 
druckten  weltlicben  Vokalniusik  Italiens  aus  den  Jabren  1500  bis 
1700  eine  fur  die  Geschichte  des  Madrigals  unscbatzbare  Vor- 
arbeit  geleistet  bat. 

Fast  jedes  einzelne  der  genannten  Stiicke  von  Marenzio 
lobnt  eine  eingebende  Bescbaftigung.  Auf  einige  auffallende 
Punkte  wenigstens  sei  bier  aufmerksam  geniacbt.  Ahi  dispietata 
morte  ist  komponiert  auf  einen  Text  aus  Petrarcas  Canzoniere, 
aus  dem  zweiten  Bucbe.  (Petrarcascbe  Texte  standen  bei 
Marenzio,  wie  iiberbaupt  bei  den  meisten  italieniscben  Madrigalisten 
in  hober  Gunst.)  Palestrina  bat  den  gleicben  Text  in  Musik 
gesetzt  in  seinem  berrlicben  vierstimrnigen :  Amor  qiiando  ftoria; 
er  bat  zwei  Zeilen  mebr  von  Petrarcas  Canzone  verwendet,  daber 
der  verscbiedene  Anfang.  Ein  Yergleicb  dieser  beiden  hervor- 
ragenden  Kompositionen  ist  lebrreicb  und  interessant.  Bei 
gleicber  Meisterschaft  in  der  Ausfiibrung  sind  beide  Komposi- 
tionen grundverscbieden  —  Palestrinas  Stuck  mebr  objektiv 
gebalten ,  eine  vollendete  Komposition  eines  fremden  Textes, 
Marenzios  Vertonung  mehr  wie  ein  eigenes  Erlebnis,  das  sicb 
zur  kiinstleriscben  Gestaltung  an  ein  Gedicbt  anlebnt.  Nicbts 
desto  weniger  bei  Palestrina  immer  die  grofite  Warrae  des  Aus- 
drucks,  die  sicb  besonders  in  der  melodiscben  Fiibrung  des  Tenor 
bemerkbar  macbt,  in  seinem  Anwacbsen  vom  leisen  Murmeln  bis 
zum  scbmerzerfullten  Aufscbrei  („Taltra  mi  tien''  bis  „seguir 
non  posso1'),  in  dem  ekstatiscben  Aufstieg  bei  den  "Worten 
..Madonna  siede",  dem  eigentlicben  Hobepunkte  des  ganzen 
Stiickes.  Etwas  wie  ein  Scbimmer  von  Verklarung  wird  bier 
uber  die  Stelle  geworfen ;  docb  unmittelbar  darauf  tritt  wieder 
die  liber  dem  ganzen  scbwebende  Grundstimmung  ein ,  die 
Schwermut.  Bei  Marenzio  wiederum  beacbte  man  trotz  der 
stark  subjektiven  Auffassung  doch  die  grofite  Treue  gegen  den 
Text.  Die  Akzente  sind  bier  beftiger,  die  Kontraste  scbarfer, 
an  Stelle  der  scbwermiitigen  Resignation  bei  Palestrina  tritt  bier 
leidenscbaftlicbe  Klage  als  Grundstimmung.  Das  ganze  ist  auf- 
fallend    modern    im  Klang  — ,    wie   ja    iiberbaupt  Marenzio  oft 
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aussieht ,  als  hatte  er  gegen  die  "Wende  des  20.  Jahrhunderts 
gelebt.  Man  achte  besonders  auf  den  packenden  Beginn,  —  ein 
Aufschrei  (iibrigens  dieselbe  melodische  Phrase,  die  in  Palestrinas 
beriihmten  Madrigal  Alia  riva  del  Tebro  zum  SchluB  hervortritt), 
auf  die  realistische  Schilderung  des  ,.qua  giu",  wo  die  Stimmen 
aus  glanzender  boher  Lage  plotzlich  eine  Deciine  in  die  tiefste 
Tiefe  fallen  —  ein  Kontrast  von  groBter  Wirksamkeit.  Das 
Hauptgewicht  ist  auf  den  breit  austonenden,  prachtvollen  SchluB 
gelegt  „e  qual'e  la  rnia  vita  ella  s'el  vede",  (wieder  verschieden 
von  Palestrina ,  der  das  „madonna  siede"  niebr  betont) ,  der 
iibrigens  von  farbig  gliihendem  Schmelz  ist  durch  die  seltsamen 
Akkorde  fiber  dem  Orgelpunkt  E,  (beilaufig  eines  der  friihesten 
und  schoiisten  Beispiele  eines  eigentlichen  Orgelpunkts),  immer- 
wahrend  e,  g,  b  anstatt  des  erwarteten  gis.  Die  namliche  Canzone 
Petrarcas,  die  dem  scbon  erwahnten  Madrigal  Zeffiro  toma  als 
Text  dient ,  leibt  einige  andere  Verse  ber  fiir  eine  neue  vier- 
stinimige  KompOsition  Marenzios :  Ma  per  me  lasso,  v.  "Wmter- 
feldt,  einer  der  wenigen  Scbriftsteller,  die  sicb  mit  Marenzio 
abgegeben  baben.  macbt  dies  em  Stiicke  den  Vorwurf  der  iiber- 
mafiigen  Detailmalerei.  Marenzio  folgt  namlicb  dem  Dichter 
genau  und  malt  in  aller  Kiirze  jedes  Bild  Petrarcas  deutlich 
aus,  so  das  „cantar  gli  augeletti",  „fiorir  piagge",  „  belle  donne 
boneste  e  atti  soavi".  "Wer  aber  das  Stuck  einmal  gut-  bat 
singen  boren,  wird  wohl  kaum  in  Winterfeldts  Tadel  einstimmen, 
iiber  der  Reibe  schneidender,  durch  nichts  vermittelter  G-egen- 
satze  gehe  dem  Komponisten  der  trauernde  Dichter  und  seine 
Stimmung  verloren.  Im  Gegenteil,  der  packende  Ruf,  „sono  un 
deserto",  der  den  letzten  Abschnitt  beherrscht,  erbalt  seine 
schneidende  Scbarfe  gerade  durch  den  Gregensatz  mit  den  lieb- 
lichen  Bildern,  die  nocb  einen  Moment  vorher  die  Fantasie  des 
Dicbters  umgaukelt  batten.  Gerade  darin  liegt  Marenzios 
Vorzug,  dafi  er  derartige  Malereien  anzubringen  weifi,  so  dafi 
die  Hauptsacbe  von  ihnen  nicht  verdunkelt,  sondern  erhellt  wird. 
In  alien  diesen  und  den  scbon  friiher  genannten  Stiicken  geht 
jedoch  Marenzio  noch  nicht  iiber  dasjenige  binaus ,  was  bei 
den  Meistern  seiner  Zeit  iiblich  war.  Ganz  neue ,  unerhorte 
"Wirkungen  versteht  er  in  anderen  Stiicken  nicht  selten  durch  die 
Harmonik  zu  erzielen.  Seine  Harmonie  hat  nicht  nur  „eine 
Menge  Mitteltinten  und  freiere  Ausweichungen  und  IJbergange", 
wie  Ambros  oben  bemerkt,  sondern  er  ist  einer  der  allergrofiten 
Meister  der  Harmonik  iiberhaupt.  Yieles  von  dem  was  er  schreibt, 
wiirde  einem  zeitgenossischen  Komponisten  von  anno  1906 
durchaus  zur  Ehre  gereicben  —  kurz,  er  ist  neben  dem  Piirsten 
von  Yenosa  und  Monteverdi  einer  der  aktuellsten  Meister,  was 
die  Harmonik  angebt.     Erst  im  Zeitalter  eines  Chopin,  "Wagner, 
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Liszt,  Wolf,  StrauB  konnte  man  dazu  gelangen,  eine  Kunst  der 
Haniionik  zu  wiirdigen ,  die  uni  voile  dreihundert  Jahre  ihrer 
Zeit  voraneilt.  Yielleicht  sagt  man  richtiger,  unsere  Zeit  ist 
urn  dreihundert  Jahre  zuruckgeblieben,  zu  spat  gekommen.  In 
der  Chromatik  sind  wir  namlich  jetzt  erst  auf  dem  Punkt  an- 
gelangt,  den  ein  Marenzio,  Venosa,  Monteverdi  schon  um  1600 
erreicht  batten.  Es  liegt  bier  eine  merkwurdige  Laune  der 
Musikgescbicbte  vor,  dergleicben  sicb  in  ibrem  Verlaufe  mehrere 
finden.  Ein  neues  Prinzip  wie  die  Chroinatik,  taucbt  auf,  wird 
eine  Weile  verfolgt ,  dann  aber  iiber  anderen  fur  die  Zeit 
wicbtigeren  Aufgaben  vergessen,  und  erscbeint  nacb  dreibundert 
Jabren  wieder  einmal,  gleicb  einem  unterirdiscben  Strome,  von 
dessen  Lauf  die  nichts  nierken ,  die  iiber  ihn  binweggeben. 
Einige  Beispiele  mogen  zeigen ,  was  um  1600  scbon  moglicb 
war.  In  seiner  Komposition  des  Petrarcascben :  Solo  e  jwnsoso 
bat  Marenzio  zu  Beginn  die  "Wagnerschen  Erda-Harmonien  aus 
dem  dritten  Siegfried- Akt  fast  notengetreu  vorgeabnt.  Die  Stelle 
ist  mit  ibrer  cbromatiscben  Skala  in  der  Oberstimme  im  iibrigen 
so  interessant,   daB  sie  bier  ganz  mitgeteilt  sei. 


Sopran. 


Alt. 


Tenor  I. 


Tenor  H. 


Bass. 


Marenzio,  aus  Libro  9  der  Madr.  k  5. 

(1599). 
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fe       -fe. fe=rjg=ps=qf?g 


mi  -  su  -  ran   -    do  a     pas  -  si      tar 


di  e        leu 


Man  singe  den  Abschnitt  ganz  leise  anfangend  und  allmablicb 
anschwellend  bis  zum  fortissimo  auf  dem  bocbsten  Ton  des  Sopran, 
dem  a  moll  Accord,  dann  wieder  allmablicb  abnebmend  bis  zum 
piano.  Die  Wirkung  ist  grofiartig :  ein  frappierendes  Bild  des 
Wanderers,  der  gemessenen  Scbritts  einsam  in  den  verlassenen 
Gefilden  waudernd  seiuen  triiben  Gedanken  nacbhangt.  Auch  der 
ScbluB  dieses  Madrigals  gebort  zum  Allerscbonsten,  was  man  in  der 
Gattung  finden  kann,  hinreifiend  scbon  ist  die  edle  Melodie  bei 
den  Worten  „percbe  negli  atti  d'allegrezza  spenti",  meisterbaft 
die  Verknupfung  dreier  verscbiedener  Motive  am  Scblufi.  Alle 
Mittel  der  kunsvollen  Stimmfuhrung ,  der  feinsten  Harmonik, 
der  einschmeichelnden  Melodik,  der  Deklamation  und  Tonmalerei 
beberrscbt  Marenzio  im  bocbsten  Mafie  und  wendet  alle  an,  wo 
es  der  Ausdruck  erbeiscben  mag.  Sogar  strikte  Canons ,  im 
Madrigal  sonst  fast  nie  gebrauchlicb ,  verwendet  er  bisweilen, 
wovon  man  sicb  bei  Torcbi  iiberzeugen  mag ,  in  dem  fiinf- 
stimmigen :  La  bella  man  vi  stringo  auf  einen  Text  von  Guarini. 
In  diesem  Madrigal  kommen  aucb  sebr  wirksame  Querstands- 
barmonien  vor.  Marenzio  liebt  diese  und  weiB  ibnen  ganz  neue, 
pikante  Wirkungen  abzugewinnen,  in  dem  MaBe,  dafi  man  aucb 
gegenwartig  nocb  sicb  bei  keinem  spateren  Meister  bis  Seb.  Bacb 
iiber  den  Querstand  und  seine  Ausdrucksmoglicbkeiten  besser 
unterricbten  kann,  als  gerade  bei  Marenzio.     Die  folgenden  Bei- 
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spiele  aus  den  Madrigalen  Solo  e  pensoso,  La  bella  man,  Ahi 
tu  mlel  neghi  mogen  eine  Anschauung  geben.  Man  darf  der- 
artige  Stellen  nicht  nach  der  "Wirkung  auf  dem  Klavier  beurteilen. 
Besonders  die  zweite  wirkt  ganz  auffallend  fein,  wenn  man  sie 
(wie  es  augenscheinlich  beabsichtigt  ist) ,  im  Echo  allmahlich 
verklingen  lafit. 
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An  Modulationen  in  unsereni  Sinne  des  "Wortes  findet  man 
Erstaunliches.  Es  liefie  sich  ein  kostbares  Musterbiichlein  schon 
aus  den  wenigen    zuganglicben  Stiicken  ziehen.      Man  sehe  sicb 
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z.  B.  bei  Padre  Martini  die  letzten  zwolf  Takte  des  vierstimmigen 
Ma  per  me  lasso  an ,  mit  dem  so  ausdrucksvollen  Querstand : 
„sono  un  deserto",  merkwtirdig  fremd  und  verlassen  klingt  das 
h  in  den  Oberstimmen  nacb  dem  b  im  Ba6 ;  prachtvoll  ist  die 
IJberleitung  nacb  F  dur,  der  TrugschluB  nach  D  dur  am  Ende. 
Ebenso  ist  an  originellen,  neuen  Kadenzbildungen  die  schwere 
Fiille  vorbanden.  Es  mufi  an  diesem  kurzen  Hinweis  bier 
geniigen. 

Aus  den  in  Antwerpen  1593  bei  Peter  Phalesius  und 
Giovanni  Bellero  erscbienenen  Madrigalen  Marenzios  teilt  "Winter- 
feldt  in  seinem  „Gabrieli  und  sein  Zeitalter"  das  merkwurdige 
funfstimmige  Madrigal  0  vox  che  sospirate  a  miglior  note  mit. 
Das  wundervolle,  elegische  Stuck  weist  in  der  Notation  stellen- 
weise  auffallende  Merkwiirdigkeiten  auf,  wie  z.  B.  einen  Ges  dur 
Accord,  der  ges,  des,  cis,  fis,  b  notiert  ist.  Dergleicben  zu  er- 
klaren ,  ist  nicbt  leicbt.  Man  bilft  sicb  gewohnlich  mit  der 
Hindeutung  auf  die  Experimente  in  der  Enbarmonik,  die  damals 
gemacbt  wurden.  Es  bleibt  indessen  hier  nocb  viel  der  Auf- 
klarung  Bedurftiges  zuriick.  An  Studien  uber  die  Enharmonik 
feblt  es  noch  immer.  In  dem  Stuck  kommen  samtliche  Kreuze 
und  Been  vor,  bis  zu  Ais  und  Ges. *) 

Aucb  eine  bessere  Kenntnis  des  Kircbenkomponisten  Marenzio 
ist  jetzt  moglich,  seitdem  die  samtlicben  erhaltenen  vierstimmigen 
Motetten  neuerdings  von  Haberl  veroffentlicht  worden  sind. 2) 
Sie  kommen  allerdings  den  Madrigalen  nicht  gleich ,  schliefien 
sicb  aber  docb  den  besten  Motetten  der  romischen  Meister  nach 
Palestrina  wiirdig  an.  Auffallend  ist  es,  dafi  Marenzio  in  diesen 
Kirchenstiicken  einen  durcbaus  anderen  Stil  anwendet ,  als  in 
den  Madrigalen.  Insbesondere  mochte  man  aus  ibnen  den 
Meister  der  Cbromatik  kaum  wiedererkennen,  so  zuriickhaltend 
ist  er  bier  im  Gebraucb  dieses  Kunstmittels.  Eine  auBerordentlich 
feine,  liebevolle  Detailarbeit  ist  vielen  dieser  Motetten  eigen ; 
sie  erhalten  dadurcb  oft  einen  Zug  nacb  der  Miniaturkunst  bin, 
man  denkt  dabei  etwa  an  die  entziickende  Goldscbmiedearbeit 
der  Renaissance.  Solcbe  Stellen  moge  man  einsehen  etwa  in 
der  Motette:  Hodie  Paulus  Apostolus,  bei  den  "Worten  „coro- 
natus  est",  wo  sich  die  festlicbe  Pracbt  der  Kronung  gleichsam 
malt  in  der  fast  prunkbaft  geistvollen  Durcbfiihrung  des  Motivs, 
oder  in  der  Motette :  Nativitas  gloriosae  Virginis ,  bei  den 
Worten:    „inclyta  cunctas".] 

[Eine  besondere,  friiber  nicht  genug  gewiirdigte  Bedeutung, 


1)  Vgl.  dazu  Kroyer:   Anfange  der  Chromatik  im  ital.  Madrigal. 
Beihefte  d.  Intern.  Mus.  Ges.  4,  S.  135  f. 

2)  Regensburger  Verlag  Pustet. 
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kommt  Marc  Antonio  Ingegneri  zu,  als  Vertreter  einer  ober- 
italieniscben  Scbule,  die,  unabbangig  von  der  romiscben  Scbule, 
deren  Errungenscbaften  betreffend  Klarbeit  des  Satzes,  Deutlich- 
keit  der  Textausspracbe  zum  Teil  scbon  vorgriff.  "Wie  nabe 
Ingegneri  dem  Palestrinastil  kam ,  gebt  scbon  daraus  bervor, 
daB  eines  seiner  Hauptwerke ,  die  27  Cbarwocbenresponsorien 
immer  und  iiberall  als  Werk  Palestrinas  galten,  bis  vor  einigen 
Jabren  Haberl  der  Nacbweis  gelang,  daB  Ingegneri  der  Kom- 
ponist  sei. *)  Nocb  grofier,  wie  es  scbeint  war  die  Bedeutung 
dieser  oberitalieniscben  Scbule  fiir  die  weltlicbe  Vokalinusik, 
und  der  von  der  neueren  Madrigaltecbnik  auf  den  Kircbenstil 
zuriickwirkende  Einflufi,  der  sicb  in  der  zunebmenden  Verwelt- 
licbung  bei  den  Meistern  nacb  Palestrina  zeigt,  mocbte  vielleicbt 
aucb  scbliefilicb  auf  die  oberitalienische  Scbreibart  zuriickgeben. 
Dieser  Scbule  geboren  eine  betracbtlicbe  Zabl  bedeutender 
Meister  an,  Ingegneris  Lebrer  Vincenzo  Buffo,  Asola  aus  Verona, 
Ingegneri  selbst ,  sein  Scbiiler  Monteverdi ,  Luca  Marenzio  aus 
dem  Brescianergebiet ,  vielleicbt  aucb  dessen  Lebrer  Giovanni 
Contino  aus  Mantua ,  Viadana  aus  der  Gegend  von  Mantua, 
vielleicht  aucb  Agazzari  aus  Siena,  Giovanni  Croce  aus  Cbioggiau.  a. 
Im  einzelnen  die  Stileigentumlicbkeiten  dieser  Meister  zu  wiirdigen, 
ibre  Stellung  genauer  zu  bestimmen ,  bleibt  kiinftigen  Spezial- 
studien  nocb  vorbebalten. 

Ingegneri  wurde  zwischen  1545 — 50  in  Verona  geboren, 
nicht  in  Cremona,  wie  man  baufig  liest.  Dort  empfing  er  auch 
seine  musikalische  Erziehung ,  in  der  Domscbule  durcb  den 
Domkapellmeister  Vincenzo  Buffo,  Matteo  Asola  war  vielleicbt 
ein  Mitscbuler  von  ihm.  Als  junger  Mann  kam  er  nacb  Cremona ; 
1576  nennt  er  sicb  Musikprafekt  der  Katbedrale  in  Cremona. 
Dort  verbracbte  er ,  wie  es  scbeint  den  Best  seines  Lebens. 
1581  beiratete  er  Margerita  de  Soresina ,  aus  einer  sebr  an- 
gesehenen  Eamilie ;  1592  starb  er  zu  Cremona;  im  Familien- 
grab  der  Martinengbi  in  S.  Bartolomeo  wurde  er  beigesetzt. 

Seine  "Werke,  die  in  Anbetracbt  seiner  nur  etwa  20  jabrigen 
Scbaffenszeit  zablreicb  zu  nennen  sind,  besteben  in  acbt  Bucbern 
Madrigalen  zu  4,  5,  6  Stimmen ,  zwei  Bucbern  Messen ,  vier 
Bucbern  Motetten  (4  bis  16stimmig),  zwei  Buchern  Hymnen, 
Lamentationen,  und  den  27  Besponsorien.  2)  Mancbes  davon  ist 
verscbollen.  Im  Neudruck  zuganglich  sind  die  Besponsorien, 
die  in  den  32.  Band  der  Palestrinaausgabe  als  opus  dubium  aufge- 
nommen,  aucb  separat  erscbienen  sind  ;  Messen  sind  im  Pustetscben 


1)  Vgl.  Kirch.mus.  Jabrb.  1898,  bio-bibliogr.  Studie  iiber  Ingegneri 
von  Haberl. 

2)  Grenaues  Verzeicbnis  siehe  bei  Vogel  und  Haberl  a.  a.  0. 
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Yerlage,  Eegensburg  angekiindigt.  Einige  Motetten  Duo  Seraphim 
clamabant,  In  monte  oliveti,  Tenebrae  factae  sunt  hort  man  bis- 
weilen.  Die  Widmungen  zeigen,  wie  hoch  Ingegneri  geschatzt 
wurde.  Er  durfte  u.  a.  den  folgenden  Personlichkeiten  "Werke 
widmen :  Kaiser  Maximilian  II. ;  Bischof  Nicola  Sfondrato  aus 
Cremona,  spater  als  Gregor  XIV.  1591  zum  Papst  gewahlt ; 
dem  Herzog  von  Parma  und  Piacenza ,  in  dessen  Diensten 
Ciprian  da  Pore  gestanden  hatte,  mit  dem  Ingegneri  in  seinen 
jungen  Jahren  verkehrte.  Auch  in  vielen  Sammehverken  der 
Zeit  sind  Stiicke  von  ihm  zu  finden.  Vincenzo  Galilei  z.  B. 
nahm  in  seinen  Fronimo  und  Dialogo  zwei  vierstimmige  Madrigale 
auf,  die  er  fiir  die  Laute  arrangierte ;  er  hat  darin  zahlreiche 
Lautentabulaturen  von  Stiicken  der  besten  Meister  niedero-elesrt. 
Dem  zweiten  Buche  der  vierstimmigen  Madrigale  von  1579  bat 
iibrigens  Ingegneri  selbst  zwei  Instrumentalstiicke  obne  Text 
beigegeben ,  ,.due  arie  di  canzon  francese  per  sonare".]  "Wie 
Luca  Marenzio  durcb  seine  Madrigale  ist  Gregorio  Allegri 
(1560 — 1652)  x)  durch  sein  Miserere  weitbenihmt ,  ja  bis  auf 
unsere  Tage  eine  der  grofien  Weltberubmtbeiten  der  Musik  ge- 
worden.  In  G.  M.  Naninos  Scbule  gebildet,  erreicbte  Allegri 
seine  Mannesjahre  als  Palestrinas  Euhm  auf  seinem  Gipfel  stand, 
allein  er  war  damals  nicht  mebr  in  Pom,  sondern  Benefiziat  der 
Kathedrale  zu  Fenno  (Romanus,  Firmanae  Ecclesiae  Beneficiatus) 
nennt  er  sich  auf  dem  Titel  seiner  1620  gedruckten  Motetten. 
Im  Jahre  1629  berief  ihn  Urban  VIDZ.  ins  Collegium  der  papst- 
licben  Sanger.  Nodi  in  Fermo  komponiex"te  er  sogenannte 
„Concertini"  fiir  zwei  bis  zu  vier  Stimmen ,  das  beifit  kontra- 
punktisch  gearbeitete ,  reicblich  mit  Imitationen ,  sparsam  mit 
Passagenwerk  ausgestattete  Gesange ,  in  denen  die  Stimmen 
gleichsam  wetteifern,  daher  der  Name. 

Zwei  Bucber  dieser  Kompositionen,  dem  Duca  d'Altaemps 
gewidmet,  erscbienen  1618,  1619  bei  Soldi  in  Rom,  ebendort 
erscbienen  zwei  Bucber  Motetten  von  zwei  bis  zu  secbs  Stimmen, 
gewidmet  dem  Erzbiscbofe  von  Fermo,  Pietro  Dino  (1620,  1621). 
Eine  Komposition  desselben  Stiles    fur  zwei  Soprane  und  einen 

1)  Das  Geburtsjahr  1560  scheint  viel  zu  friih  angesetzt  zu  sein, 
indem  es  mit  den  bekannten  Ereignissen  von  Allegris  Lebenslauf 
schlecht  zusammenstimmt.  Nach  den  von  Haberl  im  Katalog  des 
papstlichen  Kapellarchivs  veroffentlichten  Angaben  wurde  er  1629,  also 
obiger  Jahreszahl  gemaC  beinahe  70  Jahre  alt,  als  Sanger  iu  der 
papstlichen  Kapelle  angestellt.  Es  liegt  auf  der  Hand,  dafS  er  um 
mindestens  20  Jahre  jiinger  gewesen  sein  muC.  Die  friihesten  seiner 
gedruckten  Werke  sind  1618  datiert;  es  ist  aber  kaum  anzunehmen, 
daO  er  erst  mit  58  Jahren  begonnen  habe  seine  Werke  zu  veroffent- 
lichen.  Sein  Portrait  hat  Hawkins  im  i.  Bande  seiner  Musikgeschichte 
mitgeteilt,  auch  in  Adamis  „Osservazioni  per  ben  regolare  il  coro  dei 
cantori"  (Rom  1711)  ist  es  zu  finden.     (L.) 
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Tenor  Egredimini  et  videte  nahm  Fabio  Costantini  in  seine  Scelta 
di  motetti  (1618)  auf.  Diese  Art  Kompositionen  nimmt  zwischen 
dem  hohen  Palestrinastil  der  Motette  und  dem  Zier-  und  Solo- 
gesange,  wie  er  damals  durch  einzelne  vorziigliche  Sanger  auf- 
kam ,  welche  ihr  Licht  auch  auf  dem  Kirchenchore  leuchten 
liefien ,  eine  Art  Mittelstellung  ein.  Sie  sind  nicht  wohl  fur 
Chore,  sondern  fur  zwei,  drei,  vier  geschickte  Solisten  berechnet, 
welcbe  diesen  feinen  harmonischen  Kombinationen  einer  schon 
sebr  entwickelten  Modulationsart,  dem  spaream,  aber  geschmack- 
voll  angebracbten  Zierwerk  an  Passagen  durch  sorgfaltigen  und 
geistreichen  Vortrag  gerecht  zu  werden  imstande  sind.  Die 
wirklich  sehr  gliickliche  Mischung  des  echt  und  streng  Kirchen- 
mafiigen  mit  einem  leichten,  anmutigen  Anklange  heiterer  Welt- 
lichkeit,  und  mit  jener  gemaBigten  Farbung  von  Sentimentalitatr 
von  effektvoller  Erregung,  wie  sie  selbst  Allegris  ganz  strengen 
Kirchensachen  eine  eigentumliche  Farbung  gibt,  mag  vorziiglich 
dazu  beigetragen  haben ,  diesen  Kompositionen  den  Beifall 
Urbans  VIII.  zu  gewinnen.  In  die  papstliche  Kapelle  einge- 
treten,  nahm  Allegri  einen  hoheren  Flug.  Er  komponierte  eine 
Messe  zu  acht  Stimmen  Christus  resurgens  welche  sich  noch 
im  papstlichen  Kapellenarchiv  und  in  der  kasanatensischen 
Bibliothek  befindet,  eine  Messe  im  Cappellastile  nach  alter  Art 
uber  ein  weltliches  Stiick  Che  fa  oggi  il  mio  sole  (in  der 
Corsiniana  zu  Pom) ,  ferner  eine  ausgezeichnet  schone ,  dem 
reinsten  Palestrinastile  verwandte  sechsstimmige  Motette  Salva- 
torem  exspectamus ,  welche  noch  jahrlich  am  ersten  Advent- 
sonntage  in  der  sixtinischen  Kapelle  gesungen  wird, 1)  acht- 
stimmige  Psalmen  {voce  mea  und  derelinquas  impius ,  beide  in 
der  Casanatensis),  Improperien ,  und  zwei  Abteilungen  Lamen- 
tationen  fiir  den  Mittwoch  der  Charwoche  (Feria  V  in  coena 
Domini)  und  fiir  den  Charsamstag  (ad  Matutinam),  beide  zu  vier 
Stimmen.  Mit  den ,  gleichfalls  in  der  Charwoche  gesungenen 
Lamentationen  von  Palestrina  zusammengehalten,  lassen  sie,  mehr 
als  irgend  ein  anderes  Werk,  Ahnlichkeit  und  Unterschied  beider 
Meister  erkennen.  Die  reine,  keusche  Hoheit  des  wie  in  Licht 
getauchten  Stiles,  die  Faktur,  die  uberall  aufs  Einfach  -  Grofie 
geht,  oder  vielmehr  deren  technisch  vollendete  Durchbildung 
sich  hinter  anscheinend  einfache  Formen  birgt ,  der  edle  Aus- 
druck ,  die  mafivolle  Schonheit ,  Haltung ,  Form  und  Farbung 
des  Ganzen  geben  die  Ahnlichkeit.     Aber  durch  alle  Zucht  und 


1)  Dazu  kommt  noch  eine  achtstimmige  Messe :  In  lectulo  meor 
eine  sechsstimmige:  Vid'f  turbam  magnam,  beide  gleichfalls  im  papst- 
lichen Archiv  befindlich.  Die  obengenannte  Motette:  Salvatorem  ex- 
spectamus ist  handschriftlich  in  Partitur  niedergelegt  im  2.  Bande  der 
groCen  Winterfeldtschen   Sammlung  in    der  Berliner  Bibliothek.     (L.) 
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Strenge  klingen  jene  scharferen  Akzente  der  Empfindung  durch, 
welche  andeuten ,  die  Musik  befinde  sich  auf  deni  Wege  vom 
Objektiv- gottesdienstlichen  gegen  den  Ausdruck  subjektiver 
Empfindung.  Allegri  lafit  dissonierende  Vorhalte  herber  und 
ofter  verklingen  als  Palestrina,  jenen  musikaliscben  Schmerzens- 
schrei,  dessen  fruheste  Anwendung  allerdings  scbon  auf  Josquin 
zuruckdatiert  werden  niufi,  von  dem  aber  erst  jene  spatere  Zeit 
des  stark  betonten,  in  den  bildenden  Kiinsten  sogar  bis  zum 
Mafilosen  souveran  gewordenen  Affektes  aucb  in  der  Musik  bfter 
und  absichtlicber  Gebrauch  zu  macben  anfing ,  wie  er  denn 
insbesondere  fur  die  damals  emporblubende  dramatiscbe  Musik 
ein  kostbarer  Fund  war ,  (man  sehe  Steffano  Landis  geistliche 
Oper,  il  S.  Alessio).  Auch  die  strenge  Diatonik  erhalt  (wenn 
aucb  nocb  bescheiden  und  einfach,  dabei  aber  hochst  effektvoll) 
durch  modulatoriscbe  Wendungen ,  welche  durcb  chromatische 
Scbritte  motiviert  sind,  eine  besondere  Farbung :  das  b — h  des 
Tenors  zu  den  "Worten  „quia  non  sumus  consumpti ,  quia  non 
defecerunt  miserations  ejus"  das/ '§f  des  Soprans  bei  den  "Worten 
„exspectabo  eum"  —  die  frappanten  Harmoniewendungen  wobl 
nicht  ohne  Beziehung  auf  den  Inbalt  der  Textesworte,  wie  denn 
Allegri  z.  B.  aucb  nach  den  "Worten  „sedebit  et  tacebit"  den 
gliicklichen  Einfall  Costanzo  Festas  mit  der  Generalpause  wieder- 
holt.  Noch  mag  bemerkt  werden ,  dafi  Palestrina  und  Allegri 
gerade  in  die  an  sich  nichts  bedeutenden  Kontrollbuchstaben 
Aleph,  Beth  usw.  (Allegri  fangt  bei  Heth  an)  Ausdruck  tiefer 
Empfindung  legen  —  man  mufi  sie  als  vokalisierende  Praludien, 
gleichsam  als  Bitornello  der  (bekanntlich  aus  der  papstlichen 
Kapelle  ganz  ausgeschlossenen)  Instrumente  betrachten ,  welche 
das  Folgende  vorbereiten.  Diese  Aleph ,  Beth  usw.  werden 
iibrigens  auch  schon  bei  den  altera  Meistern  als  figurierte 
kontrapunktische  Satzchen  behandelt ,  oft  reich  und  zierlich, 
wie  prachtige  Initialen.  So  herrlich  alles  dieses  auch  ist,  den 
Gipfel  seines  Ruhms  erreichte  Allegri  erst  mit  dem  Miserere 
fur  zwei  Chore  (einen  vier-  und  einen  funfstimmigen),  welches 
bei  seiner  anscheinend  aufierordentlichen  Einfachheit  (in  Wahr- 
heit  ist  der  Tonsatz  nichts  weniger  als  einfach)  als  eine  ganz 
originelle,  einen  ganz  neuen  Stil,  gleichsam  den  offiziellen  Stil 
des  Cappella-Miserere  begriindende  Schopfung  gelten  mufi.  Lange 
Zeit  gait  es  fur  eine  Art  Weltwunder,  wer  es  am  Charfreitag 
in  der  sixtinischen  Kapelle  singen  gehort,  vergafi  den  Eindruck 
nie  wieder.  Das  Verbot,  bei  sofortiger  Exkommunikation  eine 
Abschrift  zu  nehmen  (iibrigens  ein  Verbot ,  das  sich  auf  alle 
Musik  des  papstlichen  Kapellarchivs  von  Dufay  und  Okeghem 
bis  auf  die  neuesten  Arbeiten  von  Baini  usw.  erstreckt),  wob 
um  das  Stuck  noch  einen  ganz  eigenen    mysteriosen  Reiz.     Als 
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man  es  nun  auf  Verlangen  Kaiser  Leopolds  I.  mit  papstlicher  Er- 
laubnis  nach  Wien  sendete ,  erfolgte  freilich  eine  grofie  Ent- 
tauschung ,  statt  des  erwarteten  Weltwunders  fand  man  einen 
„Semplicissimo  falso  bordone",  so  dafi  der  Kaiser  ernstliche 
Beschwerde  nach  Rom  fuhrte :  „man  habe  ihni  nicht  das  wahre 
Miserere  gesendet"  ;  der  papstliche  Kapellmeister  suchte  die 
Sache  dadurch  zu  erklaren,  man  kenne  in  Wien  nicht  die  wahre 
traditionelle  Vortragsweise  usw.  Es  war  dabei  aber  auch  sogar 
noch  in  Anschlag  zu  bringen ,  dafi  man  am  Kaiserhofe ,  an 
brillante  italienische  Opernmusik  gewohnt,  wohl  kaum  noch  ein 
Verstandnis  fiir  den  alten,  hohen  Stil  hatte.  Richtig  aber  ist  es, 
dafi  der  eigene  Vortrag  dieses  Stiickes,  wie  man  ihn  in  Rom 
hort,  und  (miissen  wir  auch  hinzusetzen)  die  ganze  Umgebung, 
in  welcher  man  es  hort,  zu  jener  aufierordentlichen  Wirkung 
mit  beitragen,  die  sich  iibrigens  noch  heut  bewahrt.  Zwischen 
den  fest  und  zugleich  so  ausdrucksvoll  deklamierten  falsobordon- 
artigen  Yersetten,  kehrt  immer  und  immer  wieder  ritornellartig 
jener  musikalisch-modulierte  Seufzer,  der  so  seelenergreifend  den 
Ausdruck  der  tiefsten  Zerknirschung  malt,  jenes  wunderbare 
kleine  Motiv  der  Kontralte ,  welches  der  Sopran  nachahmt, 
dessen  Zauber  sich  wohl  empfinden,  nicht  erklaren  lafit.  Endlich 
die  machtvoll  austonende  Stelle :  „tunc  imponent  super  altare 
tuum  vitulos."  Sage  niemand,  dafi  die  Sanger  in  die  Komposrtion 
„erst  etwas  hineinlegen",  sie  legen  nicht  hinein ,  sie  nehmen 
vielmehr  heraus,  was  darin,  aber  was  nicht  von  jeder  Hand  zu 
heben  ist.  Und  wenn  die  ganze  gottesdienstliche  Eeier  wesentlich 
mit  dazu  gehort ,  so  frage  man  sich  nur,  ob  z.  B.  die  letzte 
Szene  des  Don  Giovanni,  wenn  der  „steinerne  Gast"  in  schwarzem 
Erack  und  weifier  Weste  im  Konzertsaale  seinen  Part  aus  dem 
Notenblatte  absange,  gleich  stark  wie  auf  der  Biihne  sein  konnte  ? 
Allegris  Miserere  ist  ein  Stuck  fiir  eine  ganz  bestimmte  kirch- 
liche  Feier,  nur  dort  ist  es  an  seiner  rechten  Stelle.  An  seiner 
rechten  Stelle  macht  es  den  Eindruck,  dafi  man  sich  sagen  darf, 
nirgends  sei  der  tiefste,  aber  zugleich  die  Seele  verklarende  und 
heiligende  Schmerz  mit  gleich  ergreifender  Kraft  ausgesprochen, 
als  vielleicht  in  einem,  allerdings  ganz  heterogenen  Stiicke,  dem 
Adagio  des  Beethovenschen  E-dur  Quartettes  Op.  59,  1.  — 
ganz  verschieden  im  Stile ,  ja  in  der  Tendenz ,  ist  doch  im 
letztesten  Punkte,  die  Wirkung  beider  Tonsatze  eine  erstaunlich 
analoge ;  freilich  finden  wir  bei  dem  alteren  Meister  ein  Gebet, 
ein  feierliches,  rituelles,  kirchliches  Gebet,  bei  dem  neueren  die 
Eluktuationen  einer  einsamen  grofien  Seele ,  welche  triibe  den 
voruberziehenden  Wolkenschatten  des  eigenen  Innern  zusieht. 
Der  altere  Meister  kann,  wenn  auch  im  tiefsten  Ernst,  so  doch 
hoffnungsreich,    gehoben,    getrostet  in  vollen  Klangen  schliefien, 
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die  Katharsis  hat  sich  vollzogen  —  der  neue  Meister  fiudet 
keineu  SchluB,  sein  erhabener  Trauergesang  verrieselt  in  Noten- 
passagen ,  die  zum  wilden  Humor  des  Finale  himiberleiten. 
Priift  man  Allegris  Stiick  daheim  bei  der  Studierlampe  (denn 
trotz  der  Exkommunikation  ist  es  oft  genug  gedruckt),  so  er- 
staunt  man  iiber  diese  anscheinend  einfacbe  und  doch  so  kunst- 
reiche,  fein  berechnende  Technik,  diese  frappanten  barmonischen 
Ziige,  die  so  ungewohnlich  und  doch  so  ganz  naturlich  klingen. 
Man  findet  wieder  die  spezifischen  Ziige  Allegris,  die  vorsichtig 
und  wohl  vorbereiteten,  herben,  machtig  wirkenden  Dissonanzen 

(gleich  in  3.  Tempus  der  Zusammenklang  be  d  f  g  b),  den  senti- 
mentalen  Zug  tiefer  und  schon  subjektiver  Empfindung  des 
Komponisten.  Zwar  tritt  der  Meister  auch  hier  noch  immer, 
wie  jener  griechische  Maler,  hinter  sein  Gemalde  zuriick,  aber 
zuweilen  zeigt  er  sich  momentan  vortretend  und  sagt  dem  Be- 
schauer  mit  einem  fliichtigen  Blicke ,  was  alles  er  bei  seinem 
Kunstwerke  empfunden. 

Der  eigentumliche  Stil  des  Miserere  ist  wesentlich  aus  seiner 
Entstehung  in  der  papstlichen  Kapelle  zu  erklaren.  Schon  die 
niedexlandischen  Meister  hatten  ofter  den  50.  Psalm  in  Musik 
gesetzt,  aber  im  durchgearbeiteten,  fugierten  Motettenstil  —  Jos- 
quins  machtiges  Stiick  ware  hier  vor  allem  zu  nennen.  In  der 
sixtinischen  Kapelle  wurde ,  wie  wohl  zweifellos  heifien  darf , 
das  ritualmafiig  vorgeschriebene  Miserere  in  den  drei  Tagen  der 
Charwoche  bis  auf  die  Zeit  Leo  X.  als  einfache  falsobordon 
Psalmodie  gesungen.  Der  dreigekronte  Musikfreund  scheint 
statt  dessen  etwas  Kunstwiirdiges  gewiinscht  zu  haben  — 
Costanzo  Festa  lieferte  denn  1517  ein  Miserere  (ein  Versett  zu 
vier,  eines  zu  fiinf  Stimmen,  so  abwechselnd  bis  zum  Schlusse 
zu  singen)  als  ausgearbeitetes  Stiick  (Pves  facta,  oder  wie  jener 
Venezianer  Giovanni  del  Lago  sich  in  seiner  Breve  introduzione 
alia  musica  misurata  —  1540  —  ausdriickt:  „Contrapunctus  ad 
videndum.")  Man  machte  mit  dieser  Komposition  den  Anfang 
eines  neuen  Codex,  in  welchen  in  der  Zeit  von  1517  bis  etwa 
1617 :)  noch  zehn  andere ,  fur  den  Kapellendienst  bestimmte 
Miserere,  zum  Teil  von  sehr  beruhmten  Meistern,  eingeschrieben 
wurden :  von  Lodovico  Dentice,  Francesco  Guerrero,  Palestrina 
(zwei  Versette ,  vier-  und  fiinfstimmig) ,  Theofilo  Gargano  da 
Gallese ,  Giov.  Fr.  Anerio ,  Felice  Anerio  (das  letzte  Versett 
neunstimmig,  es  treten  namlich  der  vier-  und  der  funfstiminige 
Chor  zusammen),  Giov.  Maria  Nanini  (neunstimmiger  Schlufi  zu 
Palestrinas  zwei  Yersetten),   Santo  Naldini,  Ruggiero  Giovanelli. 


1)  Santo   Naldini,    von    dem    das   zehnte   Miserere   ist,    trat    am 
23.  November  1617  in  die  Kapelle. 
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Das  zwolfte  Stuck  im  Codex ,  Allegris  Miserere ,  stellte  alle 
friiheren  in  den  Schatten.  Die  Traditionen  der  friiheren  Zeit 
der  einfachen  Falsibordoni,  wie  der  Kunstkompositionen  seiner 
Vorganger  mit  abwechselnden  vier-  und  funfstimmigen  Strophen 
und  der  neunstimmigen  Schlufistrophe ,  sind  darin  durchaus 
wiederzuerkennen ,  an  manchen  Stellen  wird  den  Sangern  nur 
der  Accord  fiir  eine  Menge  von  Textessilben  vorgeschrieben, 
deren  richtige  Akzentuierung  ihnen  selbst  uberlassen  bleibt  — 
es  sind  Falsibordoni.  Andere  ahnliche  Partien,  bei  denen  die 
Harmonie  wechselt ,  sind  selbstverstandlich  vollstandig  aus- 
geschrieben.  Aber  dazwiscben  treten  immer  wieder  flussigere, 
polyphone  Stellen  ein ,  mit  ausgepragten  melodiscben  Motiven, 
mit  sinnreicher  Verkettung  einfacb  -  schoner  Imitationen.  Der 
Epilog  vereint  beide  Chore  in  einem  neunstimmigen  Ganzen. 
Allegris  Miserere  ist  das  direkte  Vorbild  des  Miserere  von 
Tommaso  Bai  usw.  geworden.  Aber  Gregorio  Allegri  ist  auch 
darum  eine  sehr  interessante  Erscheinung,  weil  er  zu  den  friibesten 
Meistern  gehort,  welcbe  selbstandige  Instrumentalsatze,  Sympho- 
nien  wenn  man  will ,  komponiert  baben.  Der  Altaempsscbe 
Nachlafi, *)  welcber  sicb  jetzt  im  Collegio  romano  befindet, 
bewabrt  ihrer  eine  Anzabl  —  eine  dieser  Kompositionen  hat 
Athanasius  Kircber  in  seine  Musurgie  aufgenommen,  zwei  andere 
bat  neuestens  Dominicus  Mettenleiter  in  seinen  periodi'schen 
Musikheften  „Musica"  veroffentlicbt.  Die  Form  dieser  nicbt 
langen ,  aber  gut  gearbeiteten  Satze  ist  im  wesentlichen  jene 
der  fugierten  Orgelkanzone,  nur  da6  die  Parte,  statt  sie  in  der 
Hand  eines  Orgelspielers  zusammenzufassen,  unter  vier  einzelne 
Instrumentalparte  verteilt  sind  :  was  bei  der  streng  durchgefiihrten 
Polyphonie  der  gleicbzeitigen  Orgelkanzonen,  Bicercar  usw.  auch 
z.  B.  durch  einfache  Umschreibung  der  Orgelsatze  Frescobaldis 
wirklich  in  ganz  ahnlicher  Art  bewirkt  werden  konnte.  Unter 
diesen  Instrumentalsatzen  Allegris  findet  sich  eine  „Sinfonia 
instrumentale  a  quattro  voci  per  la  Viola  con  Basso  per  Or- 
gano"  —  Canzonen ,  gleichfalls  fiir  Saiteninstrumente  (Primo 
Violino,  Secundo  Viobino,  Alto  della  Viola,  Basso  per  la  Viola 
und  als  generalbafimaBig  bezifferte  Grundstimme  Basso  per 
l'Organo),  ferner  auch  Kanzonen  fiir  die  vier  ausdrucklich  vor- 
geschriebenen  Instrumente  Violino ,  Cornetto ,  Liuto ,  Teorba. 
Eine  dieser  Kanzonen  tragt  die  Bezeichnung :  la  Scorn fortina. 
Der  Tonsatz  ist  der  streng  polyphone ,  kontrapunktische ;  die 
damalige  hohere  Musik  kannte  eben  keinen  anderen.  Diese 
Inkunabeln   der  Instrumentalmusik    haben  daher  auch  nicht  den 


1)  Cod.  mus.  sacra,  jussu  Domini  Joannis  Ang.  ducis  ab  Altaemps 
collecta. 
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Charakter  jener  „Poesie  ohne  "Worte",  wie  man  die  Instrumental- 
werke  Mozarts,  Haydns,  Beethovens  nennen  konnte,  sie  zeigen 
vielmehr  jenen  strengen,  formalen,  architektonischen  Zug  der 
alten  Musik,  der  hier,  wo  das  erklarende  und  belebende  Wort 
ernes  gesungenen  Textes  feb.lt,  fast  noch  entschiedener  fiiblbar 
wird,  als  in  den  Motetten.  Fiihrt  uns  docb  aucb  nocb  Handel 
in  die  grofien  Miinster  seiner  Oratorien  durcb  die  gotbiscben 
Portale  abnlicb  angelegter  Ouverturen.  Und  diese  Kanzonen 
Allegris,  welcbe  insgeniein  ein  allerdings  nur  kurzes  (5  Tempora 
u.  dgl.),  Note  gegen  Note  in  breiten,  volltonigen  Accorden  ge- 
scbriebenes  Satzcben  wie  ein  feierlicbes  Andante  einleitet,  welchem, 
ohne  Takt-  und  Tempowecbsel  ein  vorwiegend  aus  kleinen  Noten- 
werten  (Viertel-  oder  Acbtelnoten)  mit  reichen  figurierten  Tbemen 
gebildetes,  also  den  Eindruck  eines  nicbt  zu  bastigen  Allegro 
gewahrendes,  fugiertes  Stuck  von  energischem  Cbarakter  folgt 
(aucb  scbon  mit  Beantwortungen  in  der  Quinte,  Wiederscblagen, 
docb  alles  nocb  erst  mehr  nur  wie  in  skizzenbafter  Andeutung) 
—  diese  Kanzonen  machen  einen  den  Ouverturen  Handels  ana- 
logen  Eindruck  —  allerdings  verbalten  sie  sicb  zu  letzteren  wie 
etwa  modellierte  Tbonngiirchen  zu  ins  Grofie  ausgefiihrten 
Statuen.  Sebr  bemerkenswei't  ist  aber  bier  schon ,  wie  die 
Tecbnik  der  Instrumente  auf  Erfindung  der  Tbemen  und  deren 
Durchfiihrung  eingewirkt  bat.  Alles  ist  rascber,  flussiger,  be- 
wegter,  bunter,  als  in  den,  dem  Grundprinzipe  nacb  allerdings 
abnlicb  gearbeiteten  Singesatzen.  Die  Instrumentalmusik  be- 
ginnt  sicb  scbon  bier  von  der  Vokalmusik  zu  trennen ,  die 
Tocbter  beginnt  sicb  von  der  Leitung  ihrer  Mutter  zu  eman- 
zipieren  und  deutet  die  Wege  an ,  die  sie  geben  will.  Dem 
fugierten  Tonspiele  folgt  regelmafiig  eine  jener  Episoden  im 
ungeraden  (^)  Takt ,  wie  wir  sie  aucb  scbon  bei  Johannes 
Gabrieli  fanden.  Hier  bat  nun  ganz  unverkennbar  die  gleich- 
zeitige,  ernst-feierliche  Tanzmusik  eingewirkt,  deren  Eormen, 
Bhythmen  und  selbst  eigentumliche  Motive,  wie  sie  uns  aus  den 
erhaltenen  Tanzstiicken  jener  Zeit  bekannt  sind ,  wir  bier 
wiedererkennen.  Hat  nun  aber  unsere  bohere  Instrumentalmusik 
die  gediegene  Faktur  ibres  Tonsatzes  wirklicb  von  der  Kontra- 
punktik,  ihre  Beweglichkeit,  ihren  Perioden-  und  symmetriscben 
Bau  aber  von  der  Tanzmusik  gelernt  —  (in  den  groBten  Werken 
treten  jezuweilen  diese  beiden  Faktoren  an  einzelnen  Stellen 
abwecbselnd  starker  hervor  —  Finale  der  Eroica  Beethovens 
und  zahlloses  andere) ,  so  ist  es  gewifi  interessant  den  beiden 
Faktoren  aucb  scbon  bier  in  so  ausgesprocbener  Weise  zu  be- 
gegnen.  Der  kurzen  Episode  folgt  wieder  ein  kontrapunktiscbes 
Satzchen  im  geraden  Takt,  ein  Epilog  mit  neuen  Tbemen  und 
leise    gesteigerter    lebbafter  Bewegung.      Man  findet  die  gleicbe 
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Anlage,  nur  in  weit  reicherer  und  breiterer  Ausfiihrung  oft  auch 
in  Frescobaldis  grofien  Oi'gelstiicken.  Ja  nock  mehr !  Jene 
Anlage  von  Einleitungsaccorden ,  fugierten  Allegrosatzchen, 
Andante  -  Episoden ,  bewegten  Epilogen  deuten  wie  im  ersten 
Keime,  wie  aus  weitester  Feme  die  herkommlichen  Satze  unserer 
grofien  Instrumentalmusik  an  :  Einleitungs- Andante,  erstes  Allegro, 
Andante,  Finale.  (Unser  „Menuett"  oder  „Scherzo"  zeigt  sicb 
dann  recbt  deutlicb  als  das,  was  dieser  Satz  ist,  und  wie  ihn 
neueste  Meister  auch  oft  nennen,  als  Intermezzo,  als  Einschub 
—  ein  Einschub,  der  sich  freilich  z.  B.  bei  Beethoven  zu  einem 
hochbedeutenden  Element  der  ganzen  Anlage  machtig  heraus- 
gebildet  hat.)  Die  Instrumentalstucke  Allegris  sind  mit  ein 
Beweis,  wie  die  Meister  von  ganzer  Seele  und  aus  alien  Kraften 
Neues  suchten ,  und  sich  nicht  begniigten,  etwa  nur  die  iiber- 
kommene  Kunstweise  zu  bewahren  und  zu  erhalten.  Aber  sie 
gingen  auch  Schritt  fur  Schritt,  es  fiel  ihnen  nicht  ein,  wie  es 
in  jenem  Epigramme  heifit,  durchs  Fenster  zu  springen  um  die 
Trejjpe  zu  ersparen.  Sie  legten  treu  und  fleifiig  Stein  auf  Stein, 
darum  steht  das  Gebaude  auch  so  fest  da. 

Einer  ganz  besonderen  Erwahnung  ist  auch  die  als  Basso 
per  1'  Organo  bezeichnete  Stimme  wert.  Sie  ist  kein  selb- 
standiger  Bestandteil  des  Ganzen ,  wie  die  iibrigen  Stimmen, 
sondern  die  Darlegung  des  harmonischen  Fundamentes.  Daher 
geht  sie,  wo  der  Basso  per  la  Yiola  eintritt,  mit  diesem  im  Ein- 
klange  (allenfalls  in  den  Figuren  vereinfacht) ,  darum  aber  ver- 
stummt  sie  auch  nicht,  wo  nur  die  hoheren  Stimmen  (ohne  den 
Violabafi)  beschaftigt  sind,  bei  den  Fugeneintritten  usw.  Der 
Orgelbafi  verdoppelt  dann  entweder  den  Alto  della  Viola ,  die 
Mittelstimme  (die  bier  fur  den  Moment  relativ  zur  tiefsten  wird), 
oder  deutet  den  verschwiegenen  Bafi,  die  eigentliche  Grund- 
harmonie  an.  Daher  ist  diese  Stimme  der  allgemeine  Bafi 
(Bassus  generalis),  fur  sich  angesehen  das  harmonische  Programm 
des  Ganzen,  und,  mit  einer  Art  Widerspruch,  doch  wieder  auch 
Bestandstiick  des  ganzen  Ensemble.  Gewifi  ist  es ,  dafi  viele 
Partien,  z.  B.  eben  die  fugierten  Eintritte  der  hoheren  Stimmen, 
weit  gliicklicher  wirken,  wenn  man  den  unaufhorlichen  Mentor  in 
der  Tiefe  verstummen  lafit.  Mit  dem  bestandig  mitspielenden 
Bassus  generalis  ist  einer  der  einfachsten  und  machtigsten  Effekte, 
die  kraftvollen  Eintritte  und  Wiedereintritte  des  Basses  paralysiert, 
oder  doch  abgeschwacht.  Man  findet  die  Anlage,  welche  Allegri 
seinen  Instrumentalsatzen  gab ,  auch  in  anderen  gleichzeitigen 
Instrumentalwerken.  Sie  kehrt  ganz  genau  in  der  „Sinfonia" 
wieder,  womit  Steffano  Landi  sein  Musikdrama  „il  S.  Alessio" 
(1634)  eroffnet.  Bemerkenswert  ist  dabei  der  kleine  Zug,  dafi 
Landi    dem  Ganzen    die    Uberschrift    gibt    „Sinfonia"    und    erst 
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wo  der  Fugensatz  (wieder  ohne  Takt-  und  Tempowechsel)  be- 
ginnt,  im  eilften  Tempus,  beischreibt  „Kanzone".  Der  General- 
bafi  begleitet  aucb  hier  obne  Unterbrechung.  Wir  kommen  bei 
Besprecbung  der  dramatischen  Musik  noch   darauf  zuriick. 

Gregorio  Allegris  Mitschiiler  war  Antonio  Cifra  (zuerst 
im  Collegio  germanico  zu  Rom,  seit  1610  Kapellmeister  in 
Loretto ,  wobin  er,  nacbdem  er  bis  1620  Kapellmeister  im 
Lateran,  und  eine  Zeit  aucb  in  den  Diensten  des  Erzberzogs 
Karl  von  Osterreich  gewesen ,  1629  zuruckkebrte  und  bis  an 
seinen  Tod  gegen  1638  blieb).  Einen  bemerkenswerten  Aus- 
sprucb  von  ihm,  welcben  er  in  einem  Briefe  an  einen  gewissen 
Pierfrancesco  macbte ,  bat  uns  Angelo  Berardi *)  aufbewahrt : 
„besser  zwei  Quinten  als  Meister  durcblaufen  lassen,  als  sie  auf 
Kosten  des  Satzgewebes  verbessern"  (cbe  amava  piu  tosto  di 
lasciar  correre  le  due  Quinte  in  un  passo  da  maestro ,  cbe 
salvarle  con  pregiudizio  della  tessitura).  Cifras  grofie  und  freie 
Meisterscbaft  zeigt  sicb  in  der  Tat  durcbaus  in  seinen  Kompo- 
sitionen,  welcbe  mit  zu  den  allerbedeutendsten  seiner  Zeit  zahlen, 
—  seine  Messe  Conditor  dime  siderum  entbalt  in  dem  letzten 
siebenstimmigen  Agnus  eine  ganz  groBe  Meisterprobe ,  einen 
Kanon  in  der  Sexte  und  in  Verkebrtscbritten  zwiscben  dem 
zweiten  Tenor  und  dem  zweiten  Contralt,  gebildet  nacb  dem 
gregorianiscben  Motiv  der  Hymne,  uber  welcbe  die  Messe  kom- 
poniert  ist,  die  andern  Stimmen  fiibren  dazu  hocbst  kunstvoll 
verwebte  Imitationen  aus ,  der  Gesamteffekt  ist  ein  bocbfeier- 
licber  (eine  andere,  vierstimmige  Messe  uber  das  Hexacbord  besaB 
Kapellmeister  Landsberg  in  Rom  handscbriftlicb).  Die  Bibliotbek 
des  Collegio  romano  bewabrt  von  Cifra  einige  gedruckte  Arbeiten, 
welcbe  teils  nocb  seiner  ersten  Periode  angehoren,  wo  er  beim 
Collegium  germanicum  angestellt  war,  teils  den  ersten  Jabren 
seines  Aufenthaltes  in  Loretto.  Zu  ersteren  geboren  die  „Mo- 
tectae,  quae  binis,  ternis  et  quatemis  vocibus  concinuntur,  auctore 
Antonio  Cifra,  Romae  in  Coll.  germ,  musicae  moderatore,  una 
cum  basso  ad  Organum  (Romae  1610,  apud  J.  B.  Roblettum). 
Geboren  die  vorbin  genannten  Kircbensacben  vollstandig  dem 
grofien  Kapellenstil ,  so  finden  wir  hier  den  Meister  auf  den 
Pfaden  einer  neuen  Zeit.  Diese  Doppelricbtung  bleibt  von  nun 
an  auf  langebin,  bis  auf  Alessandro  Scarlatti  und  nocb  spater, 
fiir  die  Meister  kennzeicbnend.  In  jenen  Motetten  Cifras  finden 
wir  scbon  vom  Orgelbasse  begleitete  Duetten :  Isti  sunt  trium- 
phatores ;  Maria  virgo  assnmta  est;  Misit  Dominus  angelam  suum 
(samtlicb  fiir  Sopran  und  Bafi),  wir  finden  Trios  mit  oft  eigener 


1)  In  seinen :  II  percbe  musieale  ovvero  staffetta  armonica  (Bologna 
1693)  S.  29. 
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Zusammenstellung  der  Stimmen,  so  ein  Terzett,  vielleicht  uicht 
ohne  einen  Seitenblick  aufs  Dramatische,  fiir  drei  Basse :  Magi 
videntes  stellam,  dann  Stiicke  fiir  drei  Soprane :  Gaudent  in  coelis 
animae ;  venit  lumen  tuum  Jesus  usw.,  fiir  drei  Altos:  Apertis 
thesauris ,  fiir  drei  Tenore :  Benedicite  Dominum ,  ein  Sopran- 
quartett  Ex  ore  infantium,  wiederum  mit  einer,  hierunverkennbaren, 
Beziehung  auf  den  Text,  der  von  dem  Lobe  bandelt,  das  sich 
Gott  „aus  dem  Munde  der  Kinder  bereitet".  So  beginnt  der 
dramatische  Geist  der  Musik,  wie  halb  verstohlen,  auch  scbon 
in  echte  und  richtige  Kircbenmusik  hineinzublicken.  Ein  anderes 
Werk  im  Besitze  des  Coll.  rom.  sind  acbtstimmige  Vespern 
und  Motetten  „Vesperae  et  Motectae  octonis  vocibus  decantandae, 
auct.  Ant.  Cifra,  Romano,  cum  B.  ad.  org."  (Rom  1610,  bei 
Barth.  Zanetto) ,  darin  unter  andern  ein  De  profundis ,  ein 
Magnificat ,  und  die  Mariengesange :  Alma  redemtoris ,  Regina 
coeli  und  Salve  Regina,  —  ferner:  „ Salmi  septem  qui  in  vesperis 
ad  concentus  varietatem  interponuntur  quaternis  vocibus  cum  B. 
ad  org.  Auct.  Antonio  Cifra,  Romano,  in  alma  aede  Lauretana 
mus.  praefecto.  Op.  X."  (Rom.  1611,  1612  bei  Robletto),  darin 
wieder  ein  De  profundis  und  zwei  Magnificat.  Dreichorige 
Motetten  erschienen  1616 — 1629  in  Venedig  —  ferner  auch 
Madrigale ,  und  ein  Fugenwerk  unter  dem  Titel :  „Ricercari  e 
Canzoni  francesi  a  quattro  voci"  (Rom,  Soldi  1619).  TJnter 
Cifras  gedruckten  Arbeiten  werden  auch  genannt :  „  Scherzi  e  Arie 
a  una ,  due ,  tre  e  quattro  voci  per  cantar  nel  clavicembalo, 
chitarrone  o  altro  simile  instromento",  (Yenedig  1614),  *)  also, 
wie  schon  der  Titel  zeigt,  vollig  der  neuen  Richtung  angehorig, 
wie  sie  gleichzeitig  Radesca  da  Foggia  und  Ant.  Brunelli  in 
ahnlichen  Arbeiten  einschlugen ,  Brunellis  ahnliches  AVerk  hat 
sogar  den  gleichen  Titel,  Verlagsort  und  Jahr  der  Herausgabe. 
[Aufierdem  gibt  es  von  ihm  vier  Bticher  „Li  diversi  scherzi", 
ein-  bis  vierstimmig,  zwei  Biicher  „Scherzi  sacri",  1616  und  1618 
erschienen.  Seine  gesammelten  Motetten,  nicht  weniger  als  gegen 
200  Stiicke  (zwei-  bis  achtstimmig)  wurden  nach  seinem  Tode 
von  Antonio  Poggioli  in  Rom  herausgegeben.  Dieser  Publikation 
ist  auch  Cifras  Portrait  beigegeben.] 

Ein  sehr  tiichtiger  Meister  dieser  nach-palesti'iner  Generation 
ist  Agostino  Agazzari,  geboren  zu  Siena  am  2.  Dezember 
1578,  aus  adeligem  Geschlecht  stammend ,  als  Mitglied  der 
Akkademie  der  „Intronati"  (d.  i.  der  Verdutzten  oder  Betaubten), 
auch  unter  dem  Namen  „Accademico  armonico  intronato"  oder 
„Armonico  intronato"  bekannt,  auf  welchen  Titel  er  bedeutenden 
"Wert  legte,    indem  er  ihn  auf  den   Titelblattern  seiner  Kompo- 


1)  Exemplar  in  der  k.  Bibliothek  in  Berlin.     (L.) 
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sitionen  anzubringen  nie  ermangelte ,  oft  sogar  allein  —  ohne 
.semen  Namen  zu  nennen.  [Er  nennt  sich  Schiller  von  Andrea 
Raffaeli.]  Schon  1603  wird  er  auf  dem  Titel  der  bei  Zanotti 
in  Rom  gedruckten  „Sacrae  cantiones"  als  „Musicae  praefectus 
in  Collegio  germanico"  bezeichnet.  *)  Er  soil  auch  eine  Zeit- 
lang  am  Hofe  des  Kaisers  Matthias  verweilt  baben.  Zuletzt 
war  er  Kapellmeister  am  Dom  zu  Siena  und  starb  am  10.  April 
1640.  Als  Komponist  schloB  er  sich  der  romiscben  Scbule  an, 
zu  deren  vorzuglichen  Vertretern  er  gezahlt  wird.  Aber  auch 
die  neue  Bewegung  interessierte  ihn  lebhaft  —  Umgang  mit 
Lodovico  Viadana,  vielleicht  sogar  Unterricht,  den  er  von  letztern 
genofi,  lehrten  ihn  die  neuen  Mysterien  des  „fortgehenden  Basses" 
kennen,  er  hat  dariiber  sogar  eine  Abhandlung  geschrieben  „del 
suonare  sopra  '1  Basso  con  tutti  stromenti  et  uso  loro  nel  con- 
certo", welche  dem  1608  bei  Bicciardo  Amadino  in  Venedig 
gedruckten  zweiten  Buch  Sacr.  cant,  beigegeben  ist ,  welche 
Michael  Bratorius  (Syntagma  III.  6.  Cap.)  auszugsweise  „den 
TJnwissenden  zum  Besten  ex  Italico  sermone  in  unser  Teutsch 
allhier"  iibersetzt  hat  —  auch  seine  „  eigne  Observationes  darbey 
bringen  und  anzeigen  wollen",  welch'  letztere  er  mit  M.  B.  C. 
(d.  i.  meae  propriae  considerationes)  bezeichnet.  Der  wichtigste 
Eortschritt  iiber  Viadana  hinaus  ist  darin,  daB  Agazzari  auf  die 
Notwendigkeit  der  Bezifferung  dringt ,  welche  Viadana  in  der 
beruhmten  Einleitung  seiner  „Concerti  ecclesiastici"  in  Abrede 
stellt  —  und  nicht  bios,  wie  Viadana  ti  und  \>  als  Zeichen  fur 
die  grofie  oder  kleine  Terz ,  wo  sie  nicht  an  sich  schon  im 
Accord  liegt,  beigesetzt  wissen  will,  sondern  auch  Ziffern,  „weil 
ja  der  Generalbafispieler  sich  nach  den  Intentionen  der  Kompo- 
nisten  ricbten  und  daher  wissen  muB,  ob  in  den  „auf  den  BaB  ge- 
setzten  Stimmen  gegen  jenen  eine  Quart,  Quint,  Sext,  ja  wohl 
gar  durch  Synkopation  eine  Sekunde  oder  Septime  angescblagen 
werde". 

In  Agazzaris  Musik  spricht  sich  entschieden  der  Charakter 
aus,  welcher  den  Epigonen  Balestrinas  eigen  ist.  Das  subjektive 
Empfindungsleben  fangt  an,  sich  in  die  unnahbare  Hoheit  des 
friiheren  Kirchenstils  einzudrangen  —  indessen  ist  diese  Musik 
von  dem  spateren  theatrahschen  Kirchenstil  doch  noch  sehr 
weit  entfernt.     Agazzaris  Stabat  mater 2)    steht  zwischen  beiden 


1)  In  dieser  StelluDg  Nachfolger  von  Gr.  Fr.  Anerio.     (L.) 

2)  Zuerst  gedruckt  in  „Sertum  roseum  ex  plantis  Hiericho  ab 
Augustino  Agazzario,  armonico  intronato  nuper  collectum  et  armonia 
traditum.  Singulis,  binis,  ternis  et  quaternis  vocibus  decantandum. 
cum  Basso  ad  Organum.  Opus  XIV.  In  Venetia  appresso  Ricciardo 
Amadino  MDCXI".  Proske  hat  das  Stuck  in  seine  Mus.  divina  (Tom  IV 
vespertimis,  Seite  386)  aufgenommen. 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  9 
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Richtungen  mitten  inne  —  hochfeierlich,  ein  noch  iminer  rein 
und  klassisch  zu  nennender  Kirchenstil  einerseits,  wahrend  nach 
der  anderen  Seite  Anteil ,  Liebe ,  mitleidender  Schmerz  schon 
wesentlich  im  Geiste  personlicher  Devotion  Ausdruck  gewinnt. 
Die  Modulation  in  entschiedener  Wendung  nach  den  Tonarten 
im  Sinne  neuerer  Harmonie  verwandter  Tonarten ,  durch  ver- 
mittelnde  Zwischenaccorde  sorgfaltig  motiviert,  der  bescheidene, 
aber  sehr  wirksame  Gebrauch  der  Chromatik ,  die  ganze  An- 
ordnung  des  Periodenbaues,  die  Accordbildung  und  Verbindung 
zusammen  gibt  dem  Tonsatze  einen  ganz  entschieden  modernen 
Klang,  welcher  sich  von  der  Klangfarbung  z.  B.  des  Palestrina- 
schen  Stabat,  das,  wie  alle  anderen  Kompositionen  des  Meisters, 
auf  die  Kirchentone  gebaut  ist,  sehr  auffallend  unterscheidet. 
Und  trotz  dieses  Unterschiedes  schwebt  auf  beiden  Werken  ein 
ahnlicher  Verklarungsglanz ,  und  gibt  die  feierlich  gemessene 
Bewegung,  die  Schlichtheit  der  Kontouren,  das  choralmaliige 
dei'  melodischen  Motive  beiden  A\Terken  hinwiederum  eine  ent- 
schiedene  Verwandtschaft.  Wahrend  der  altere,  echte  Palestrinastil 
den  Menschen  iiber  die  Erde  und  zum  Himmel  emporhebt,  so 
daB  sie  dem  Blicke  entschwindet,  lafit  sich  dieser  spatere,  den 
Ubergang  zur  Neuzeit  leise  vennittelnde .  vom  Himmel  zum 
Menschen  herab,  aber  ohne  seine  himmlische  Abkunft  zu  ver- 
laugnen.  Er  bringt  aus  seinem  Himmel  jedem  einzelnen  Horer 
die  Empfindungen  fertig  mit,  von  welchen  dieser  wahrend  seiner 
Andacht  bewegt  werden  soil.  |  Agazzaris  Erstlingswerk  ist  das 
Primo  libro  de  Madrigali  a  sei  voci  v.  J.  1596,  Venedig,  Gardano. 
Darin  kommt  u.  a.  ein  „dialogo"  zu  sieben  Stimmen  vor. 
Daraus,  dafi  in  mehreren  seiner  Madrigalsammlungen  ein  ,.dialogo" 
jedesmal  besonders  genannt  ist,  ware  vielleicht  zu  schlielien,  da6 
„dialogo"  schon  vor  1600  eine  besondere  Gattung  ist;  audi 
„pastorale"  wird  besonders  hervorgehoben.  Er  hat  aufierdem  zwei 
Bucher  fiuifstimmiger  Madrigale  hinterlassen  (1600,  1613),  zwei 
Biicher  dreistimmiger  Madrigaletti  (Venedig,  bei  Amadino  1607), 
und  zahlreiche  Motetten  (ein-  bis  achtstimmig),  zumeist  mit  basso 
continuo,  auch  Psalmen  und  Magnihcat.  Von  seinen  weltlicheu 
Werken  ist  vielleicht  das  wichtigste  der  Eumclio.  l/ra>>/ma 
'pastoralr,  recitato  in  Roma  nel  seminario  Romano  nei  giorni  del 
I'nrnovale,  1606  in  Venedig  bei  Amadino  erschienen.  Die  ein- 
zigen  bekannten  Exemplare  behnden  sich  in  Rom,  Acad,  di  S. 
Cecilia  und  in  Bologna.  In  der  Vorrede  berichtet  Agazzari,  daft 
er  in  1 4  Tagen  dieses  Drama  komponiert  babe  —  mit  ersicht- 
lichem  Wohlgefallen  erwahnt  er  oft  auf  seinen  Titelblattern, 
wie  schnell  seine  Werke  entstanden  seien  —  zur  privaten  Unter- 
haltung  der  jungen  Seminaristen.  Er  entschuldigt  mit  der  Klirze 
der  Zeit    „il  non  haver  io  variate  tutte  l'arie   di  tutte  le  parole". 
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Dies  bezieht  sich  wohl  auf  die  mangelnde  Sorgfalt  irn  genauen 
Ausschreiben  der  gesanglichen  Verzierungen ;  bei  Behandlung 
der  weltlichen  Musik  wird  Naheres  iiber  diesen  Gegenstand  zu 
sagen  sein. 

Sein  letztes  19.  Werk ,  1620  in  Venedig  gedruckt  bei 
Gardano ,  sind  die  Stille  soavi  di  celeste  aurora,  Mariengesange 
zu  drei,  vier,  fiinf  Stimmen  mit  Generalbafi.  (Regensburg,  Bibl. 
Haberl)]. 

Neben  Agazzari  ist  der  bedeutendste  Meister  der  vorbiu 
erwahnten  Richtung,  welche  durcb  Verscbmelzung  des  alten  mit 
dem  neuen  Musikstil  eine  Art  Vermittlungs-  oder  TJbergangsstil 
schaffen,  Francesco  Foggia.     Er  war  1604  in  Rom  geboren 

—  er  genofi  dort  den  Unterricht  vorziiglicher  Lehrer :  Antonio 
Cifra,  Bernardo  Nanini  und  Paolo  Agostini,  dessen  Schwieger- 
sohn  er  hernacb  wurde.  Er  fiihrte,  wie  es  damals  unter  den 
italieniscben  Meistern  anting  Sitte  zu  werden ,  ein  bewegtes 
Wanderleben  —  zuerst  war  er  Kapellmeister  des  Kurfursten 
Ferdinand  Maximilian  in  Koln,  dann  verweilte  er  mebrere  Jahre 
am  Hofe  zu  Miinchen,  von  wo  aus  er  in  die  Dienste  des  Erz- 
herzogs  Leopold  von  Osterreich  in  Briissel  trat,  dessen  Kapelle 
er  leitete.  Aber  es  trieb  ihn  zuriick  in  sein  Italien,  er  wurde 
Kapellmeister  der  Katbedrale  in  dem  wildromantiscben  Stadtchen 
Narni,  dann  in  dem  abseitig  von  seiner  Hohe  auf  den  Bolsener 
See  herabblickenden  Bergnest  Montefiascone ,  kebrte  von  dort 
nach  Rom  zuriick,  wo  ihm  die  Leitung  des  Chores  in  dem  sehr 
bescheidenen  Kircblein  S.  Maria  in  Aquiro  (auf  Piazza  capranica 
unweit  vom  Pantheon)  zufiel ,  bis  er  die  bessere  Stelle  bei  der 
uralten.  schonen  Basilica  S.  Maria  in  Trastevere  erbielt  —  aller- 
dings  noch  keine  der  musikalischen  GroBwiirden  in  Rom.  Es 
war  ein  bedeutender  Schritt,  als  der  erst  zweiunddreiBigjahrige 
Meister  im  Dezember  1636  die  Kapellmeisterstelle  im  Lateran 
erbielt  —  von  wo  er  1661  nach  S.  Lorenzo  in  Damaso  iiber- 
trat.  Unbegreiflicher  AVeise  zogerte  er,  als  man  ihm  die  Stelle 
bei  S.  Maria  maggiore  antrug,  so  lange  mit  der  Annahme,  bis 
man  es  vorzog,  Benevoli  zu  berufen.  Aber  als  der  Platz  er- 
ledigt  wurde ,  wurde  er  dem  schon  dreiundsiebenzigjahrigen 
Manne  abermals  angeboten,  und  diesmal  nahm  er  an,  und  trat 
am  13.  Juni  1677  den  Dienst  an,  in  dem  er  fortan  verblieb. 
Es  erregte  Staunen,  den  Greis,  selbst  da  er  schon  das  achtzigste 
Jahr  iiberschritten  hatte,    mit    frischer  Kraft  tatig  zu  eiblicken 

—  man  nannte  ihn  „den  Vater  der  Musik,  die  Stiitze  der  wahren 
kirchlichen  Harmonie".  J)     Und  als  er  am  8.  Januar  1688  starb, 


1)  Antimo  Liberati  sagt  in  dem  bekannten  Senrlschreiben  au  Ovidio 
Persapeggi:  „di  Paolo  Agostini,  ingenio  imparregiabile  tra  gli  altri  n' 

9* 
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und  in  dem  alten  Heiligtum  von  Santa  Prassede  seine  Ruhestatte 
gefunden,  schien  es  wirklich,  als  sei  die  Stiitze  gebrochen.  Von 
da  an  datiert  man  den  Verfall  der  Kirchenmusik  in  Rom  — 
wenigstens  im  Ganzen  und  Grofien ,  denn  einzelne  sehr  aus- 
gezeichnete  Meister  hat  es  noch  spater  gegeben.  Aber  Foggias 
Tod  ist  gleichsam  der  Schlufipunkt  der  eigentlichen  hochge- 
priesenen  romischen  Schule,  und  als  der  Musikpatriarch  zu  Grabe 
ging ,  lebte  schon  in  voller  Jugendkraft  Alessandro  Scarlatti, 
durch  welchen  der  musikalische  Primat  auf  Neapel  iibergeben 
sollte.  [Das  Portrait  des  Meisters  bringt  Hawkins  im  4.  Bande 
seiner  Musikgeschichte.] 

Foggia  war  ein  sehr  fruchtbarer  Meister ,  vieles  von  ihm 
wurde  gedruckt,  aber  sehr  vieles  blieb  auch  Manuskript.  Gedruckt 
wurden  sechs  Biicher  Messen  zu  vier  bis  neun  Stimmen  (1650, 
1663,  1672,  1673),  unter  denen  von  1663  befindet  sich  eine, 
welche  La  Battaglia  heifit  (zu  funf  Stimmen) ,  ferner  eine 
prachtvolle  neunstimmige  Tu  es  Petrus.  Bemerkt  mag  werden, 
dafi  die  1650  bei  den  Erben  Mascardis  erschienenen  Messen  alg 
Opus  3,  die  1673  ebenda  erschienenen  Motetten  und  Offertorien 
als  Opus  16  bezeichnet  sind.  Ferner  erschienen :  Motetten  zu 
zwei  bis  funf  Stimmen,  sechs  Biicher  —  eine  Anzahl  Motetten 
ist  auch  den  Messen  beigegeben  —  Litaneien,  Offertorien  (da- 
runter  zu  acht  Stimmen) ,  ein  Buch  —  vier  Biicher  Psaknen. 
Weltliche  Musik  hat  Foggia  garnicht  geschrieben. x)  Wenn 
Antimo  Liberati  die  „Mannigfaltigkeit  des  Stiles"  riihmt,  ferner 
die  „Gro6heit  des  Stiles,  die  Gelehrsamkeit ,  das  Edle ,  den 
Schliff,  die  Leichtigkeit  und  das  Gewinnende  fur  den  Kenner 
wie  fur  den  Laien,  so  hat  er  in  der  Tat  eine  treffende  Charak- 
teristik  des  Meisters  gegeben.  Hochst  liebenswiirdig  erscheint 
der  Komponist  in  seinen  dreistimmigen  Kirchenstucken  :  Adoramus 
Christum  regem;  Dominus  et  salvator  meus :  Ecce  paratum  nobis, 
Caro  mea,  ein  Salve  Regina  fur  Alt,  Tenor  und  BaB,  ein  zweites 
fur  zwei  Soprane  und  Bafi  (aufierdem  noch  eines  zu  funf  Stimmen 
mit  Orgel)  usw.  Das  erstgenannte  Salve  Regina  im  Altus 
mit  dem  kirchlichen  Motiv  exponierend,  wogegen  die  zwei  anderen 
Stimmen  bewegt  kontrapunktieren,  in  eine  Menge  kleiner  Satze 
geteilt,    hat    einen    eigenen  Ton,    der,    wenn    man    versucht    ist, 


e  stato  degno  scolaro  e  genero  il  Sign.  Francesco  Foggia,  ancor  vivente, 
benche  ottuagenario,  et  di  buona  salute  per  la  grazia  speziale  di  Dio, 
e  per  benefizio  publico,  essendo  il  sostegno  e  il  padre  della  musica  e 
della  vera  armonia  ecclesiastica  come  nelle  stampe  ha  saputo  far  vedere, 
e  sentire  tra  varieta  di  stile,  ed  in  tutti  far  conoscere  il  grande,  1' 
erudito,  il  nobile  il  pulito,  il  facile  ed  il  dillettevole  tanto  al  sapiente, 
quanto  all'  ignorante."     Das  Sendschreiben  datiert  von  1684. 

1)  Wenigstens  ist  bis  jetzt  nichts  davon  bekannt  geworden.    (L.) 
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ihn  altertiimlich  zu  nennen.  erstaunlich  modern  erscheint ,  und 
wenn  man  ihn  modern  zu  finden  geneigt  ist,  sich  altertiimlich 
ausnimmt.  Es  sind  Stellen  von  hinreifiender  Schonheit  darin. 
Die  Modulation  zeigt  schon  groBe  Freiheit  der  Bewegung,  in 
der  Kontrapunktik  kommen  mehrfach  Motive  in  ganz  kleinen 
Notengeltungen  vor.  Gelegentlich  taucht  eine  kiihne  harmonische 
Kombination  auf  (so  bei  den  Worten :  „0  clemens ,  0  pia"). 
Imposant  ist  das  Sacerdos  magnus,  wo  die  Orgel  stellenweise 
'nicht  mehr  als  bloBes,  den  SingbaB  verdoppelndes  Fundament, 
sondern  als  selbstandige  vierte  Stimme  erscheint ,  die  sich  in 
bewegter  Kontrapunktierung  ergeht  (so  gleich  anfangs  gegen  das 
im  Tenor  eingefiihrte  kirchliche  Motiv  —  weiterhin  wirkt  die 
Stelle  machtig,  wo  der  Bafi  das  „Ecce  Sacerdos"  anstimmt). 
Diese  Stiicke  sind  entschieden  fiir  Solostimmen  berechnet.  [DaB 
ihn  der  neue  Stil  ernsthaft  beschaftigt  hat,  beweisen  zwei  Oratorien 
von  ihm  in  Bologna  (Bibl.  des  Liceo  musicale) :  David  fugiens 
a  facie  Saul  und  Tobias.] 

Eine  neue  Richtung  kiindigt  sich  endlich  bei  Foggia  auch 
darin  an,  daB  er  seine  Fugensatze  nicht  mehr  nach  der  altera 
Art  als  Fuga  reale  sondern  als  Fuga  di  tuono  behandelt,  worin 
iibrigens  der  groBe  romische  Orgelmeister  Girolamo  Fresco- 
bald  i  sein  Vorganger  und  Vorbild  war.  Auch  dieser  reihet 
sich  diesen  Meistern  mit  einigen  kirchlichen  Gesangskompositionen 
an  —  ein  dreistimmiges  Peccavi  (2  S.  und  T.)  findet  sich  in 
Fabio  Costantinis  Select,  cant.  —  ein  Angelus  ad  Pastores 
(Sopran  und  Tenor)  in  eben  desselben  „Scelta  di  Motetti"  — 
auch  der  Augustinermonch  Agostino  Diruta1)  aus  Perugia, 
welcher  bis  1646  im  Kloster  seines  Ordens  in  Rom  verweilte 
und  dann  im  Ordenskloster  zu  Perugia  die  Musik  leitete,  ware 
mit  einer  Anzahl  in  Bom  gedruckter  Kirchenstucke  zu  nennen.5) 

Das  bekannte  Gleichnis,  womit  Karl  der  GroBe  einst  die 
Sanger  zurechtwies,  vom  „Bach,  welcher,  je  weiter  er  fliefit,  um 
so  mehr  fremde  Elemente  in  sich  aufnimmt",  kann  fuglich  auch 
auf  die  romische  Schule  angewendet  werden.  Der  sogenannte 
„Palestrinastil"  wird  in  Rom  von  tuchtigen  Meistern  noch  zu 
einer  Zeit  mit  Liebe  und  Begeisterung  gepflegt,  wo  alle  Welt 
nur  neapolitanische  Musik  horen  wollte,    die    papstliche  Kapell- 

1)  Nicht  zu  verwechseln  mit  Girolamo  Diruta,  dem  geschatzten 
Organisten. 

2)  Ein  Exemplar  des  Werkes:  „il  secondo  libro  de'  Salmi,  che  si 
cantano  ne'  vesperi  di  tutto  l'anno  concertati  a  4  voci  dal  P.  Agostino 
Diruta,  Perugino,  Agostiniano,  Baccilieri  in  S.  Teologia  e  Maestro  di 
Cappella  nella  Chiesa  di  S.  Agostino  di  Roma,  dedicato  all'  Angelo 
suo  Custode.  Opera  XXI  in  Roma  per  Lodorico  Grignani  1647  hat, 
soviel  bekannt ,  Proske  seiner  Bibliothek  einverleibt.  [Es  gibt  von 
ihm  auch  „Poesie  heroiche".] 
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musik  mehr  fur  ein  altertiimliches  Kuriosum  als  fur  ein  wirk- 
liches  musikalisches  Kunstwerk  gait,  wo  der  ehrliche  Thomaner- 
kaator  Gottlob  Harrer,  der  Nachmann  J.  S.  Bachs,  den  Palestrina- 
messen,  welche  er  aus  Italien  mitgebracht,  dadurch  aufhelfen  zu 
miissen  glaubte,  daB  er  —  —  Saitenquartett  und  zwei  Oboen 
hinzufiigte.  Nicht  bios  bei  Matthaus  Simonelli  (Schiiler 
Allegris  und  Benevolis,  seinerseits  Lehrer  Corellis),  welcber  als 
Sanger  der  papstlichen  Kapelle,  der  er  seit  dem  15.  Dezember 
1662  angehorte ,  mitten  in  der  Palestrinamusik  saB ,  und  den 
man ,  wie  Adami  von  Bolsena  erwahnt ,  den  „Palestrina  des 
17.  Saculums"  nannte,  bei  dessen  Schiiler  Giovanni  Maria 
C  as  i  n  i  (aus  Florenz  ,  auch  Schiiler  Bernardo  Pasquinis)  ,  bei 
Claudio  Casciolini  (um  1700?),  den  Proske  eine  der 
groBten  Zierden  der  romischen  Schule  nennt ,  bei  dem  grofien 
Orgelmeister  Bernardo  Pasquini  (1637 — 1710),  welcher 
Schiiler  des  Luxus-Sangers  Vittorio  Loreto  war,  aber  in  Palestrinas 
Werken  seinen  eigentlichen  Lehrmeister  fand,  bei  Tommaso 
Baj  (gest.  1714),  bei  Gi  o  vanni  \Bior  di  (seit  1717  in  der 
papstlichen  Kapelle),  bei  Ottavio  Pitoni,  der  1750  als 
neunzigjahriger  Greis  starb ,  begegnen  wir  einem  Festhalten  an 
den  Traditionen  der  goldenen  Palestrinazeit,  und  auch  der  brave 
Johann  Joseph  Fux,  der  Kapellmeister  des  Kaisers  Karl  VI., 
wendete  als  Kompositeur ,  wie  als  Theoretiker  (im  Gradus  ad 
Parnassum)  dem  Meister  Petrus  Aloisius  Pranestinus  eine  gliihende 
Liebe  und  Bewunderung  zu,  die  ihm  am  musikalisch-neapolisierten 
Kaiserhof  scbwerlich  jemand  dankte ,  und  iiber  welche  seine 
Kollegen  oft  bedenklich  ihre  Allongeperriicken  geschiittelt  haben 
mogen. x)  [Der  romische  Kapellmeister  Guiseppe  Cor  si 
mochte  hier  noch  zu  erwahnen  sein.  Von  seinem  Leben  weiB 
man  sehr  wenig,  gegen  1670  wird  er  als  Kapellmeister  an 
S.  Maria  Maggiore  genannt.  Auch  von  seinen  Werken  ist  nicht 
viel  zu  berichten.  Eigentlich  kennt  man  nur  zwei  Stiicke  von 
ihm,  diese  beiden  aber  sind  Meisterwerke  von  so  hohem  Range, 
daB  sie  die  Bezeichnung  genial  durchaus  verdienen.  Ein  vier- 
stimmiges  Adoramus  ist  neu  gedruckt  (in  Bocks  Musica  sacra 
und  Braunes  Cacilia),  ein  neunstimmiges  Hen  nos  miseros  teilt 
Paolucci  in  seinem  Lehrbuch  des  Kontrapunkts  mit.  Das  neun- 
stimmige  Stuck  ist  ein  Wunder  an  Klang,  dabei  von  ergreifender 
Gewalt  des  Ausdrucks.  Es  wird  bisweilen  Leonardo  Leo  zu- 
geschrieben.] 

Aber  auf  alle  diese  Meister  hat  ihre  Zeit,  ihr  Jahrhundert, 


1)  Kirchenstucke  der  oben  genannten  Meister  findet  man  in 
Proskes  „Musica  divina",  Messen  und  Motetten  von  Fux  sind  neuer- 
dings  auch  in  den  „Denkmalern  der  Tonkunst"  inOsterreich  veroffentlicht 
worden.     (L.) 


Der  italienischen  Musik  grotte  Periode.  135 

die  musikalische  Luft,  die  sie  atmeten,  die  vom  Palestrinastil 
himmelweit  verschiedene  Musik,  welche  sie  taglich  horten,  eine 
Einwirkung  geubt,  welche  sie  auch  da  nicbt  ganz  iiberwanden, 
wo  sie  sich  der  Weise  ibres  verebrten  Vorbildes  so  eng  wie 
moglich  anzuschliefien  gedachteD.  Wie  „palestrinisch-'  klingen 
z.  B.  die  Sachen  von  Pitoni,  man  balte  sie  aber  neben  echten 
Palestrina,  und  man  wird  in  der  Farbung  und  Haltung  einen 
sebr  bedeutenden  Unterschied  wabrnebmen.  Es  ist  gleicbsam 
dasselbe  Idiom ,  aber  die  Ausdrucksweise  ist  eine  andere  ge- 
worden.  Palestrina  hat  mit  Raphael  dem  Maler  auch  das  gemein, 
dafi  beiden  noch  ein  Rest  altertumlicher  Weise  anbangt .  und 
dieser  Zug  mit  seinem  keuschen  Adel .  mit  seiner  geistigen 
Tiefe  bei  scbeinbarer  Beschrankung,  mit  seiner  jungfraulichen 
Strenge  und  Holdseligkeit  zugleich .  mit  seiner  Quellenfrische 
und  Unmittelbarkeit  ist  es,  welcher  ihi-en  Werken  den  wunder- 
baren  Zauber  gibt.  Jene  Spat-Palestriner  hatten  sich  genug 
getan,  wenn  sie  gegeniiber  der  neuen,  bunten  Musik  nach  der 
schlichten  Hoheit  ihres  Vorbildes  streben ,  ohne  indessen  die 
Erinnerungen  an  jene    neue  Kunst  vollig    abweisen    zu    konnen. 

Bei  einzelnen  romischen  Komponisten  urn  die  Mitte  des 
Seicento  miscben  sich  vollends  die  Elemente  des  Palestrinastils 
mit  der  neuen  Musikweise  in  sebr  eigentiimlicher ,  aber  oft 
hochst  reizvoller  Art.  Andere  suchen  dem  Palestrinastil  dadurch 
eiDe  neue  Bedeutung  zu  geben ,  dafi  sie  Chore  gegen  Chore 
stellen  —  und  sozusagen  musikalische  Armeen  in  den  Kampf 
scbicken.   — 

Die  hochste  Zahl  von  Stimmen ,  welche  Palestrina  ange- 
wendet  hatte,  stieg  (wenn  wir  von  dem  ganz  vereinzelten  Aus- 
nahmsfall  der  achtzehnstimmigen  Komposition  absehen)  nicht 
liber  drei  Chore  zu  vier  Stimmen  —  und  selbst  auch  dieser 
grofiere  Aufwand  von  Kunstmitteln  ist  bei  ihm  eine  Ausnahme, 
wogegen  er  acht  Stimmen  ofter  anwendete.  War  von  den  ge- 
wohnten  vier  Stimmen  der  alteren  Kompositionen  der  Fortschritt 
zu  acht  Stimmen  geschehen ,  dafi  diese  reichere  Kunstweise 
endlich  als  das  Gewohnliche.  als  das  einfach  Anstandige  gait, 
und  hatten  sogar  schon  die  alteren  Meister  (Brumel)  vereinzelte 
Versuche  bis  zu  zwolfstimmigen  Satzen  gewagt,  so  wird  es  ganz 
begreiflich,  dafi  die  durch  anhaltende  IJbung  erlangte  Gewandt- 
heit  in  der  Behandlung  einer  grofieren  Stimmenzahl,  die  Ge- 
wohnung  an  reicheren  Vollklang ,  der  Wunsch  mit  einer  ge- 
steigerten  Wirkung  der  Tonsatze  die  Vorganger  und  ihre  Werke 
zu  iiberbieten ,  die  Meister  bewog ,  weiter  und  endlich  an  die 
aufierste  Grenze  des  Moglichen  zu  gehen  —  eine  Grenze,  welche 
sie  endlich  in  Messen  zu  zwolf  realen  vierstimmigen  Cboren, 
also  in  Kompositionen  bis  zu  48  Stimmen  erreichten:  ein  Steigern 
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in  der  Verwendung  der  Kunstmittel  weit  iiber  das  Mafi  des 
fiir  die  eben  vorliegende  Aufgabe  einfach  Notwendigen,  Massen- 
effekte,  verschwenderischer  Luxus.  Auf  dem  Felde  der  Musik 
finden  wir  gerade  hier  zwei  Namen  der  Unsterblichkeit  wert : 
Paolo  Agostini  und  Orazio  Benevoli.  Was  geringere 
und  geringe  Talente  leisten,  wenn  sie  Krafte  und  Massen  herbei- 
rufen,  deren  sie  dann  nicbt  Meister  werden  konnen,  fallt  dann 
freilich  unleidlich  aus. 

Der  Musikstil  a  cappella  hatte  seine  Vollendung .  seine 
schonste  Verklarung  im  Palestrinastil.  Jetzt  begann  die  Zeit 
der  (falschen)  Rechnung,  die  doppelte  und  dreifache  Zahl  der 
Kunstmittel,  welcbe  sich  in  einfacher  Anwendung  so  herrlich 
bewahrt  hatten,  werde  doppelte  und  dreifacbe  Wirkung  hervor- 
bringen.  Das  Steigerungsprinzip  war  gerade  damals  ohnehin  in 
alien  Kunsten  in  vollem  Gauge.  Besonders  in  Rom  batte  Michel 
Angelo  mit  seinen  titanenhaften  Gedanken  den  Kiinstlern  das 
Konzept  verriickt  —  man  batte  sich  auf  alien  Kunstgebieten  an 
das  Gigantische  gewohnt.  Seit  der  grofie  Florentiner  im  jiingsten 
Gerichte  der  sixtinischen  Kapelle  ganze  Klumpen  von  Riesen- 
gestalten  zusammengeballt  und  durch  die  Liifte  geschleudert, 
nahmen  in  moglichst  ungeheuern  Dimensionen  gemalte  Damono- 
machien,  Gigantenstiirze  usw.  gar  kein  Ende.  An  der  Peters- 
kirche  wurde  riistig  fortgebaut ;  sie  war  gleich  im  Bauentwurfe 
(oder  vielmehr  in  den  Bauentwiirfen)  als  Weltwunder  angelegt. 
Sehr  begreiflich,  da6  auch  die  Musik  in  diese  Riesenwirtschaft 
mit  hineingezogen  wurde.  In  jenen  gewaltigen  Fresken  wimmelte 
es  von  Gestalten ,  tiirmten  sich  Gruppen  iiber  Gruppen .  der 
Petersdom  loste  das  Problem  „das  Pantheon  in  die  Liifte  ein- 
porzuheben."  So  machten  auch  die  Musiker,  was  sonst  als  ein- 
facher vierstimmiger  Satz  ein  in  sich  vollendetes  Ganze  vor- 
gestellt  haben  wiirde,  eben  nur  zur  Teilgruppe ,  zum  einzelnen 
Element  eines  gigantischen  musikalischen  Aufbaues.  So  ent- 
standen  jene  Kirchenkompositionen,  von  denen  Antimo  Liberati 
in  seinem  bekannten  an  Ovidio  Persapeggi  gerichteten  Briefe 
redet  „modulazioni  a  quattro  a  sei  e  otto  chori  reali,  con  istu- 
pore  di  tutta  Roma."  Urban  VIII.  blieb  mitten  in  der  Peters- 
kirche  horchend  stehen ,  als  Paolo  Agostini  die  ungeheuern 
Raume  mit  den  Tonmassen  einer  achtundvierzigstimmigen  Messe 
fiillte,  und  verneigte  sich  endlich  bewundernd  gegen  den  Meister. 
Die  Peterskirche  war  eben  der  rechte  Ort.  Will  man  die  oft 
hervorgehobene  Analogie  zwischen  Tonkunst  und  Architektur 
gelten  lassen .  so  wird  man  sagen  diirfen ,  diese  Musik  sei  als 
Musik,  was  die  Peterskirche  als  Bau  ist. 

Welchen  Musiker    fortan    sein  Beruf    in  Rom    an  eine    be- 
deutende  Stelle  brachte,  hielt  es  fiir  eine  Art  Ehrenpunkt,  sich 
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durch  einige  moglichst  stimmenreiche,  vielchorige  Kompositionen 
als  Meister  zu  legitimieren. 

Schon  Tiburzius  Massaini  hatte  dem  Papste  Paul  V. 
(1605  bis  1621)  Motetten  zu  vier  Choren  gewidmet.  Die  eigent- 
lichen  Vertreter  dieser  Puchtung  aber  sind  Agostini,  A  b  b  a  - 
t  i  n  i ,  Benevoli  und  der  jiingere  Mazzocchi.  Paolo  Agos- 
tini, *)  der  Meister  jener  von  Urban  VIII.  bewunderten  Messe,  war 
1593  in  Vallerano  geborenr  Schiiler  und  Tochtermann  Bernardino 
Naninos.  Er  begann  seine  Laufbahn  als  Organist  zu  S.  Maria  in 
Trastevere,  wurde  dann  Kapellmeister  in  S.  Trinita  a  Ponte  Sisto, 
dann  in  Lorenzo  in  Damaso,  und  endlich  1627  Nachfolger  Vincenzo 
Ugolinis  als  Maestro  di  Cappella  in  der  Peterskircbe.  [Schon 
zwei  Jahre  spater  starb  er,  erst  36  Jahre  alt.]  Antimo  Liberati 
sagt  von  ihm :  „Fu  Paolo  Agostini  uno  de  piu  spiritosi  e  vivaci 
ingegni.  che  abbia  avuto  la  musica  de  nostri  tempi  —  se  non 
fosse  morto  nel  fiore  della  sua  virilita ,  avrebbe  maggiormente 
fatto  stupire  tutto  il  mondo ,  e  se  fosse  licito ,  si  potria  con 
ragion  dire  di  lui :  Consummatus  in  brevi  explevit  tempora 
multa."  Sein  Hauptwerk  sind  Messen  zu  vier,  funf,  acht  bis  zu 
zwolf  Stimmen,  deren  erstes  Buch  1624  (und  dann  noch  in 
wiederbolten  Auflagen)  bei  Robletti  in  Rom  gedruckt  wurden. 
Das  zweite  und  dritte  Buch  enthalt  Messen  zu  vier  Stimmen, 
hochst  meisterhaft  und  kunstvoll  im  Tonsatze.  Eine  davon 
Benedicam  Domine  ist  ganz  in  Kanons  gesetzt.  In  der  fiinf- 
stimmigen  Messe  iiber  das  Hexachord  findet  sich  ein  Agnus  zu 
acht  Stimmen  —  den  Grundstamm  bilden  drei  verbundene 
Kanons,  die  wieder  sich  mehrfach  gliedern,  der  Sopran  und  der 
BaB  beginnen,  der  erste  entsendet  einen  Kanon  in  der  Unter- 
quint,  der  Bafi  einen  Kanon  in  der  Oberquint,  und  einen  zweiten 
im  Unison.  Der  dritte  Kanon  entwickelt  sich  aus  dem  Tenor, 
und  zwar  wieder  in  zwei  Gestalten,  in  der  Oberseptime  und  in 
der  kleinen  Oberterz.  Trotz  der  angeblichen  „Reform"  waren 
also  die  alten  Kunste  nicht  nur  nicht  vergessen,  sondern  kamen 
zu  wo  moglich  gesteigerter  Anwendung.  Nicht  allein  die  Kom- 
positionen Agostinis  sind  voll  davon,  sondern  fast  alle  wirklich 
tiichtigen  Meister  der  Zeit  teilen  wenigstens  im  Kirchenstil  diese 
Neigung.  Je  flacher  und  leerer  die  weltliche  Musik  wird ,  um 
so  eifriger  sucht  man  die  Traditionen  des  alten  meisterhaften 
Tonsatzes  in  die  Kirchenwerke  hineinzuretten.  Die  Kompositionen 
Agostinis  „zu  vier,  sechs  und  acht  realen  Choren",  deren  Antimo 
Liberati  erwahnt,  sind  ungedruckt  geblieben.     Agostini  bedurfte 


1)  Es  gibt  auch  einen  alteren  Agostini,  Ludovico  aus  Ferrara, 
von  dem  Messen,  Motetten,  Madrigale  erhalten  sind.  Er  lebte  von  1534  bis 
1590,  war  apostolischer  Protonotar  und  Kaplan  am  Hofe  des  Alfonso  II. 
von  Este.     (L.) 
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zu  ergreifender  und  tiefer  Wirkung  nicht  des  Aufgebotes  vieler 
Stimmen.  Sein  kurzes  vierstimmiges  Adoramus  ist  „der 
zarteste  und  heiligste  Engelsgesang",  *)  ein  wahres  Juwel  kirch- 
licher  Musik  —  man  meint  Palestrina  wiederzufinden,  aber  schon 
deutlich  im  Lichte  einer  neuen  Zeit :  fein  vermittelte  Modula- 
tionen,  haufigerer,  wirksamer,  fast  konnte  man  sagen,  pikanter 
Gebrauch  von  Dissonanzen  geben  dem  Satze  doch  eine  sehr 
wesentlich  andere  Physiognomie,  als  jene  des  Palestrinastils  ist. 
[Seine  Kompositionen  sind  fast  ausschliefilich  Kirchensachen, 
mehrstimmige  a  cappella  Stiicke.  Bemerkenswert  ist,  dali  eine 
Anzabl  seiner  Messen  und  Motettenbande  in  Partitur  erscbienen 
sind.  Im  neuen  Stil  hat  er  nur  ganz  bescbeiden  einige  kleine 
Stiicke  binterlassen.  In  seinem  ersten  Werk  :  Psalmen,  Magnificat, 
Hymnen  und  Motetten  v.  J.  1619  finden  sicb  auch  Antifonen  zu 
1,  2,  3  Stimmen.  Auch  ein  basso  continuo  ist  seinen  Werken 
manchmal  beigegeben,  der  aber  kaum  wesentlicber  Bestandteil 
ist.  Zwei  Stucke  im  neuen  Stil  sind  aufierdem  bekannt.  In 
Francesco  Sammarucos :  Sacri  affetti  v.  J.  1625  bat  Agostini 
eine  Motette  Preparole  corda  vestra  mit  basso  continuo,  Laute 
und  Violine.  Mit  einer  kleinen  canzonetta  ist  er  neben  seinem 
Lehrer  Nanino  in  einem  merkwiirdigen  Werk  vertreten :  Italienische 
Gesange  von  Gios.  Gamberti,  Poesie  diverse,  1623  in  Rom  er- 
scbienen, „a  una,  due  e  tre  voci  per  cantar  nel  cimbalo  et  alcune 
con  l'alfabeto  per  la  chitarra  spagnola".] 

Als  polychorischer  Komponist  ist  zunacbst  Antonio  Maria 
Abbatini  (1595 — 1677)  zu  nennen.  Als  tiefgelehrter  Musiker 
war  er  hilfreicher  Mitarbeiter  an  Kircbers  „Musurgia".  Die 
Musikarchive  der  Kirchen  zu  Rom ,  deren  Chor  er  im  Laufe 
seines  langen  Lebens  leitete :  S.  Giovanni  in  Laterano,  S.  Lorenzo 
in  Damaso,  Gesii  und  St.  Maria  maggiore  —  bewahren  von  ihm 
Messen,  Psalmen  und  Motetten  von  vier  bis  zu  16,  32  und  48 
Stimmen  (drei  sehr  sonderbare  Messen  zu  zwolf  Stimmen  in  der 
Corsiniana) ,  Antiphonen  fiir  zwolf  Soprane  und  zwolf  Altos, 
desgleichen  fiir  zwolf  Tenore  und  zwolf  Basse,  welch'  letztere 
sein  Schiiler  Domenico  del  Pane  unmittelbar  nacb  des 
Meisters  Tode  bei  den  Erben  Mascardi  zu  Rom  im  Drucke 
herausgab.  Messen  Abbatinis  bis  zu  16  Stimmen  und  derlei 
Psalmen  hatte  Mascardi  schon  friiher  (1638,  1650)  gedruckt, 
Motetten  von  zwei  bis  zu  funf  Stimmen  Grignani  in  Rom  (1638). 
[Auch  als  Opernkomponist  hat  er  sich  betatigt.  Man  kennt  von 
seinen  Opern :  Del  male  il  bene  (Rom  1654),  Jone  (Wien  1666), 


1)  So  bezeichnet  es  mit  Recht  die  Vorrede  in  Proskes  Mus.  div. 
Tomus  IV,  wo  man  das  Stuck,  Seite  312  aufsuchen  moge.  [In  Padre 
Martinis  Saggio  di  contrappunto  findet  man  ein  meisterhaftes  sieben- 
stimmige8  Stiick  von  Agostini.] 
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La  comica  del  cielo  oder  La  Baltasara  (Rom  1668).]  —  Der  Ein- 
fall  Abbatinis,  der  alten  Kompositionsweise  „ad  voces  aequales" 
dadurch  eine  neue  Bedeutung  zu  geben,  dafi  er  Antiphonen  fur 
ganz  aus  Sopranen  usw.  bestehende  Chore  setzte ,  blieb  nicht 
vereinzelt,  Domenico  Allegri  (Homer,  nicbt  zu  verwechseln 
mit  dem  beriihmteren  Gregorio  Allegri  —  er  war  von  1610  bis 
1629  Kapellmeister  der  liberianischen  Basilica  in  Rom)  kom- 
ponierte  Ahnliches  —  so  ein  Euge  serve  bone  fiir  zwolf  Tenore, 
ein  Beatus  ille  servus  fiir  zwolf  Basse,  beide  Stiicke,  nebst  einer 
secbzehnstimmigen  Messe  in  Santinis  Nachlafi.  Kiesewetters 
Sammlung  besitzt  vierchorige  Motetten  von  Fra  Erasmo  di 
Bartolo,  genannt  il  Padre  Raimo  (geb.  1606  zu  Gaeta, 
wurde  am  14.  Juli  1656  ein  Opfer  derselben  furchtbaren  Pest, 
in  deren  „Beangstigungen"  Orazio  Benevoli  jene  grofie  Messe 
scbrieb).  Das  war  noch  ziemlicb  bescbeiden  gegen  jene  romischen 
Messen,  wo  Stimmenmassen  gegen  Stimmenmassen,  Cbore  gegen 
Chore  steben,  wo,  was  sonst  einzelne  Stimme  war,  zur  Chor- 
gruppe  wird,  und  Satze  sich  iiber  Satze  aufbauen.  Hier  sind 
selbst  die  Venezianer,  wie  Johannes  Gabrieli,   iiberboten. 

Als  Vollender  des  polychorischen  Kirchenstils  kann  der 
Romer  Orazio  Benevoli  (1602—1672)  gelten.  [Es  heifit. 
er  sei  ein  naturlicher  Sohn  des  Herzogs  Albert  von  Lorraine 
gewesen.]  Er  war  Schiiler  Vincenzo  Ugolinis  und  somit  Ab- 
kommling  der  grofien  romischen  Schule.  Seine  Bewunderer 
fanden  durch  ihn  Palestrina  iibertroffen  —  was  ihnen,  wie 
naturlich,  Baini  sehr  iibel  nimmt,  welcher  iiber  einen  Passus  in 
dem  Dialog  ,,1'Ateista  convinto"  von  Eilippo  Maria  Bonini  in 
ganz  unbeschreiblichen  Zorn  gerat.  Es  ist  dort  auch  die  Rede 
eben  von  Orazio  Benevoli,  welchen  der  eine  Interlocutor  nicht 
allein  als  den  biedersten  Mann  („cordialissimo  uomo")  lobt, 
sondern  auch  meint  „non  solo  e  giunto  alio  stile  del  Palestrina. 
ma  di  gran  lungha  l'ha  superato".  TJber  diesen  Ausspruch 
erstarrt  Baini,  als  habe  man  ihm  das  Haupt  der  Medusa  entgegen 
gehalten.  „Pover'  uomo"  schreit  er  endlich  auf.  Und  nun  geht 
es  iiber  den  armen  Benevoli  her :  Das  seien  „musiche  confuse, 
clamorose,  di  membra  sproporzionate,  prive  totalmente  della  imi- 
tazione  della  natura".  Man  braucht  aber  nur  z.  B.  Benevolis 
vierchorige  (16  stimmige)  Messe  Si  Dcus  pro  nobis  qnis  contra  nos 
durchzusehen,  um  das  Gegenteil  von  „Konfusion,  Geschrei  und 
Mifiverhaltnis  der  Glieder"  zu  finden  (die  „Nachahmung  der 
Natur''  lassen  wir  wie  billig  auf  sich  beruhen).  Weit  entfernt. 
den  Effekt  in  roher  Haufung  der  Massen  zu  suchen,  liifit  Bene- 
volis Tonsatz  vielmehr  eine  hochst  sorgsame  und  sinnreiche 
Durchbildung  erkennen.  Hier  ist  denn  doch  unendlich  mehr 
als    das    blofie    „kleinliche    Streben"    Quinten    und    Oktaven    zu 
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meiden,  worin  Kiesewetter  das  ganze  Verdienst  von  eines  Spat- 
lings  ,  Ballabenes  achtundvierzigstimmiger  Messe  fand.  Mit 
sechzehn  Stimmen  zu  schreiben,  war  fiir  Benevoli  beinahe  scbon 
der  „familiare  Stil"  —  er  hat  eine  ganze  Zahl  solcher  Messen, 
wie  nebst  der  oben  genannten :  Si  Deus  pro  nobis ,  In  an- 
yustiis  pestilentiae ,  Tira  corda  usw. ,  auch  sechzehnstimmige 
(und  selbst  vierundzwanzigstimmige)  Magnificat  usw.  An  die 
Stelle  der  einzelnen  Stimme,  Diskant,  Alt  usw.  tritt  bier  ein 
ganzer,  selbst  wieder  aus  Diskant,  Alt,  Tenor,  Bafi  gebildeter 
Cbor  —  eine  sechschorige  Messe  ist  gleichsam  eine  sechsstimmige 
Messe,  aber  mit  in  ganze  Chore  zerlegten  einzelnen  Stimmen, 
oder ,  wenn  man  will ,  umgekehrt  mit  zu  einzelnen  Stimmen 
zusammengefafiten  Choren.  Die  fugierten  Eintritte,  sonst  den 
Einzelstimmen  zugeteilt,  erfolgen  hier,  ganz  folgerichtiger  AVeise, 
in  ganzen  Choren,  d.  h.  es  tritt  immer  ein  ganzer  Chor  zugleich 
mit  alien  vier  Stimmen  ein,  das  Motiv  und  die  harmonische 
Kombination  des  fruher  in  ahnlicher  Weise  eingetretenen  Chores 
nachahmend.  Diese  hindert  selbstverstandkch  nicht  an  anderen 
Stellen,  dem  einzelnen  Chore  mit  seinen  vier  Stimmen  Fugen- 
eintritte  der  alteren  einfachern  Art  zuzuteilen,  oder  statt  vier 
Stimmen  acht  und  noch  mehr  einzelne  Stimmen  mit  imitatorischen 
Eintritten  nacheinander  einzufiihren.  Da  nun  aber  ein  stetes 
Durcheinanderarbeiten  und  Durchkreuzen  aller  oder  doch  sehr 
vieler  Stimmen  bald  den  Zuhorer  verwirren  und  ermiiden  miifite, 
so  wird  fiir  lichtere,  durchsichtigere  Stellen  gesorgt,  sei  es,  dafi 
in  einem  Satz  nur  ein  Chor  solo  singt,  im  nachsten  Satze  dann 
erst  ein  zweiter,  ein  dritter  usw.  hinzutritt,  und  so  Steigerung 
und  Milderung  der  Tonstarke  in  mannigfachsten  Kombinationen 
wechselt,  sei  es,  daB  der  eine  Chor  in  langen  Noten,  in  piano 
ausgehaltenen  Accorden,  in  einer  Art  choralmafiiger  Harmonie 
gleichsam  den  einfarbigen  Hintergrund  bildet,  auf  welchen  ein 
zweiter  Chor  ein  feines,  melodisch  figurierendes  Stimmengewebe 
aufsetzt,  sei  es,  dafi  die  Chore  in  Zurufen,  in  Rede  und  Gegen- 
rede  wechseln,  dann  wieder  vollkraftig  zusammentreten  und  mit 
ihren  Tonmassen  nach  jenen  lichteren  milderen  Stellen  durch 
imposante  Kraftentwicklung  erschiittern.  Der  Tonsetzer  kann 
ferner ,  da  die  einzelnen  Chore  nicht  untrennbar  in  sich  ge- 
schlossene  Einheiten  bilden,  stellenweise  aus  den  Gesamtchoren 
einen  Chor  von  lauter  Sopranen  oder  aus  Sopranen  und  Altos 
herausholen  (so  im  Crucifixus  der  Messe:  Si  Deus  pro  nobis), 
diesem  hellstimmigen  Chor  kann  er  einen  andern  aus  Tenoren 
oder  aus  Tenoren  und  Bassen  entofeorenstellen  —  kurz  er  kann 
Klangfarben  in  den  mannigfaltigsten  Kombinationen  mischen,  und 
durch  sie  machtig  gegeneinander  stellende  Kontraste  wirken. 
Benevoli  hat  alles  dieses  in  meisterhafter  Weise  getan. 
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Man  erstaunt,  wenn  man  auf  Stucke  stofit,  wie  Benevolis 
fugiertes  Kyrie  zu  16  Stimmen  bei  Paolucci,  oder  etwa  auf  eine 
fiir  zwolf  Soprane  gesetzte  Komposition,  wie  der  Psalm  Begna 
terrae.  Dieser  ganzen  Richtung,  welche  das  Ungeheuere  in  Per- 
manenz  erklarte,  ist  nur  der  Vorwurf  zu  machen,  dafi  sie  das 
kiinstlerische  Mafi  aus  den  Augen  verlor  —  und  so  bewunderns- 
wert  ihre  Technik ,  so  vielfach  anerkennenswert  das  von  ibr 
Geleistete  aucb  ist  —  sie  mufi  am  Ende  doch  als  ein  Symptom 
des  eintretenden  Verfalles,  nicht  aber,  wie  die  entbusiastiscb  an- 
erkennenden  Zeitgenossen  wahnten,  als  ein  Fortschritt  angeseben 
werden,  oder  gar  als  der  Gipfel  dee  Erreichbaren,  wie  Bonini 
will.  Denn  nicht  dasjenige  Kunstwerk  ist  am  Hochsten  zu 
stellen,  welches  den  grofiten  Luxus  verscbwenderisch  entwickelt, 
oder  die  virtuosenbafte  Geschicklichkeit  des  Kiinstlers  zur  Haupt- 
sache  macht,  sondern  dasjenige,  welches  seine  Idee  am  reinsten 
und  klarsten  mit  den  allein  angemessenen  Mitteln  —  nicht  mehr, 
nicht  weniger  als  deren  notig  sind,  seien  es  nun  wenige  oder 
viele  —  ausspricht.  Wo  die  Massenwirkung  um  der  Massen- 
wirkung  willen  in  Bewegung  gesetzt  wird ,  gibt  der  Kiinstler 
sich  kein  besseres  Zeugnis,  als  dafi  er  nicht  imstande  ist,  mit 
Wenigem  kunstlerisch  hauszuhalten  —  das  eigentliche  Leben 
des  Kunstwerks  wird  in  den  meisten  Fallen  von  der  Wucht  der 
aufgewendeten  Mittel  erdriickt,  l)  und  der  Kiinstler  verbliifft  und 
betaubt  uns,  statt  uns  zu  erheben.  2)  Zum  Gliicke  hat  Benevoli 
gezeigt ,  dafi  er  nicht  stets  und  jederzeit  einen  ganzen  musi- 
kalischen  Heerbann  aufzubieten  brauche,  um  sich  als  Meister  zu 
bewahren.  Den  TJbergang  zu  Mafivollerem  bilden  seine  zwolf- 
stimmigen  Messen  Solam  exspecto,  Angehis  Domini  usw.  —  in  den 
achtstimmigen  In  lectulo,  Paradisi  porta,  Decantabat  populus,  Sine 

1)  In  ahnlichem  Sinn  sagt  Schumann  iiber  Hector  Berlioz'  Sinfonie 
fantastique :  „Die  Riesenidee  wollte  einen  Riesenkorper,  der  Gott  eine 
Welt  zum  Wirken.  Aber  die  Kunst  hat  ihre  Grenzen;  der  Apoll  von 
Belvedere,  etliche  Schuh  hoher,  wiirde  beleidig«n".  Diese  Stelle  ist  in 
dem  Aufsatze  der  „neuen  Zeitschrift  fiir  JIusik"  3.  Band  N.  1,  9,  10, 
11, 12, 13  zu  finden  —  einem  der  genialsten,  geistvollsten,  hinreiCendsten, 
welche  Schumann  je  geschrieben.  Eine  wahrhaft  jammervolle  Ver- 
stiimmelung,  die  engherzigsten,  aber  eben  darum  hochst  charakteristi- 
schen  Zensurstriche  von  Seiten  der  Herausgeber  mulSte  er  sich  in  den 
gesammelten  Schriften  gefallen  lassen. 

2)  Ein  lehrreiches  Analogon  gewahrt  Giulio  Romanos  beiiihmtes 
Fresko  der  Sala  de'  giganti  im  Palazzo  del  Te  nachst  Mantua,  wo  die 
zwolf  bis  fiinfzehn  FuO  hohen  Riesengestalten  der  himmelstiirmenden 
Giganten  „den  Beschauer  mit  aufdringlicher  Kolossalitat  beangstigen", 
wie  A.  v.  Zahn  in  den  Zusatzen  zu  Burckhardts  „Cicerone"  (2.  Band 
S.  947)  sehr  gut  sagt.  Dieser  Trieb  und  Drang  nach  dem  Unerhorten, 
Ungeheuren  lag  in  der  Zeit.  Michel  Angelos  beriihmte  Statue  des 
David,  wo  der  etwa  zwolfjahrige  Knabe  als  KoloC  dasteht,  gehnrt  zu 
den  Kunstwerken,  in  denen  sich  dieser  Drang  am  friihesten  ankiindigte. 
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nomine  usw.  lafit  er  sich  zu  den  anderen  Meistern  herab.  Nach 
der  anderen  Seite  hin  hat  er  es  freilich  bis  zu  der  berufenen 
Messe  fur  achtundvierzig  Stimmen  gebracht  und  damit  die  Sache 
auf  die  Spitze  getrieben,  iiber  welche  sich  wegen  Halsbrechens- 
gefahr  kein  anderer  hinauswagen  mochte. 

Ein  Blick  in  die  Partitur  einer  solchen  Komposition  Bene- 
volis  gewahrt  einen  ganz  eigenen  Genufi  und  regt  das  Interesse 
an.  Wie  in  einem  figurenreichen,  aber  meisterlicb  gruppierten 
Gemalde  sich  die  Tulle  der  Gestalten  dem  Beschauer  sofort  zu 
Teilgruppen  scheidet ,  die  sich  wieder  zu  dem  grofien  Ganzen 
zusammenordnen,  und,  weit  entfernt  den  Blick  zu  verwirren  oder 
den  Eindruck  des  ITberfullten  zu  machen ,  dem  in  Wahrheit 
iiberreichen  Ganzen  den  Schein  sogar  der  edeln  Einfachheit 
geben  —  wie  an  einem  in  den  grandiosesten  Massen,  aber  mit 
groBem  Sinne  und  Verstandnisse  angelegten  Prachtgebaude  der 
fafiliche  Wechsel  stiitzender  und  getragener,  ornamentreicher  und 
einfacher ,  stark  beleuchtet  vortretender  und  schattig  zuriick- 
weichender  architektonischer  Glieder  uns  das  Ungeheuerste  so- 
gleich  kommensurabel,  ja  in  seiner,  endlich  im  letzten  Grunde 
auf  einfachen  Prinzipien  beruhenden  organischen  Konstruktion 
begreiflich  macht,  und  jedes  Einzelne  uns  sofort  in  seiner  Ver- 
bindung  mit  dem  Gauzen  und  im  Zusammenhange  mit  dem 
Ganzen  einleuchtend  wird :  so  ordnen  sich  in  Benevolis  Parti- 
turen  die  bewegteren  und  ruhigeren  Tonmassen ,  die  wohl- 
gruppierten  Motive,  die  Haltetone  und  Figurationen,  die  kon- 
trapunktisch  verschluogenen  Stellen  und  die  einfachen  Accord- 
saulen  zu  einem  reichen,  aber  wahrhaft  schonen,  kiinstlerischen 
Aufbau,  welcher  selbst  schon  in  der  schriftlichen  Aufzeichnung 
erfreut  und  die  Vorstellung  eines  „Kosmos"  von  Tonen  gibt, 
das  Wort  Kosmos  im  Sinne  der  Griechen  als  wohlgeordnetes, 
reichgeschmiicktes ,  gesetzmaBig  aufgebautes  Gauze  verstanden. 
Wie  sehen  dagegen  z.  B.  jene  Zwolftenor-  und  Zwolfbassan- 
tiphonen  Domenico  Allegris  aus,  in  denen  die  Noten  infusorien- 
artig  durcheinanderwimmeln,  und  in  den  Antworten  und  Wechsel- 
einsatzen  der  Stimmen  eine  unglaubliche  Zerfahrenheit  herrscht 
—  der  Schein  des  ganz  Willkurlichen  und  Regellosen.  Es  sind 
keine  Gruppen,  es  ist  ein  Haufen  durcheinandersingender  Menschen  ; 
dazu  ist  das  Ganze  eine  Prahlerei ,  denn  abgesehen  von  den 
wenigen  Stellen,  wo  alle  zwolf  Stimmen  zusammen  kommen  (wo 
freilich  einer  dem  andern  auf  die  EiiBe  tritt) ,  pausiert  immer 
eine  betrachtliche  Anzahl  von  Stimmen,  und  dieselbe  Wirkung 
ware  mit  viel  geringerem  Aufwand  zu  erzielen. 

Aber  auch  Benevoli  selbst  gerat  zuweilen  durch  sein  herbei- 
gerufenes  Stimmenheer  ins  Gedrange.  Von  feinen  Kontouren, 
von  durchsichtig  durchgefiihrten  Imitationen  usw.  ist  dann  keine 
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Rede  —  Massen  stofien  auf  Massen,  ungeheure  Accorde  wechseln 
mit  bunter  Figuration,  mit  langen  Koloraturpassagen,  die  har- 
monischen  Feinheiten  der  alteren  Meister  wiirden  von  den  durch- 
einandersingenden  Stimmen  erdriickt  —  an  ihrer  statt  miissen 
also  einige  wenige,  energiscb  hervortretende  Harmonieformeln 
srenusren  —  der  Glanz  der  Instrumente,  welche  mit  den  Menschen- 
stimmen  wetteifernd  (in  concerto)  die  Motive,  Passagen,  Kolora- 
turen  nachabmen ,  gestaltet  vollends  das  Ganze  zu  einem  un- 
geheuern  musikalischen  Pracbt-  und  Dekorationsstiick ,  welches 
aber  dann  auch  nicbt  viel  mebr  bedeutet,  als  dafi  es  eben  ein 
Pracht-  und  Dekorationsstiick  ist.  Die  Motive  sind  dann  un- 
bedeutend,  oft  der  Bearbeitung  nicbt  wert,  sie  werden  aber  auch 
nicbt  bearbeitet,  Tonfiille  und  Glanz  miissen  die  feinere  Detail- 
arbeit  ersetzen.  Unter  solchen  Umstanden  geraten  die  einzelnen 
Tonsatze  verhaltnismafiig  kurz ,  der  Komponist  wird  mit  dem, 
was  er  zu  sagen  hat,  bald  fertig,  und  das  bestiirmte  Obr  des 
Horers  braucht  eben  auch  Schonung.  Es  ist  etwas  falsch 
Prachtiges,  eine  mit  Keulen  dareinschlagende  Grofiartigkeit  — 
man  denkt  unwillkurlich  an  die  gleichzeitigen  Riesenbilder  in 
Riesenkirchen ,  die  von  Figuren  wimmeln ,  und  ebenso  grofi- 
prahlerisch  und  ebenso  leer  sind,  wie   diese  Musik. 

Die  ganze  Farbung  des  Tonwerkes  nimmt  etwas  sebr 
Moder'nes  an  —  erinnert  man  sich,  dafi  funfzig  Jahre  f ruber 
noch  der  Palestrinastil  in  voller  Bliite  stand,  so  muli  man  iiber 
die  Wandlung,  welche  sich  auch  auf  dem  Gebiete  der  Kirchen- 
musik  vollzogen,  erstaunen.  Die  Melodie  hat  eben  auch  nicht 
mebr  den  edel-einfachen,  grofien  Zug  der  Melodie  Palestrinas, 
sie  ist  multiplizierte  Kleinbeit,  ein  buntes  Figuren-  und  Hacksel- 
werk,  die  kleinen  Notengeltungen  wimmeln  ameisenhaft  auf  dem 
Riesenfolio  der  Partitur  herum.  Benevolis  Stil  lafit  sich  nicht 
in  ein  Gesamtbild  zusammenfassen,  so  wenig  wie  der  Stil  jener 
Meister  der  bildenden  Kunst,  bei  welchen  man  von  einer  „Maniera 
prima,  seconda''  usw.  spricht.  Seine  Kunst  blickt  mit  einem 
Januskopf  zuriick  nach  der  eben  abgelaufenen,  grofien  Kunstzeit 
und  vorwarts  nach  der  herankommenden  neuen  Epoche. 

Das  Glanzstuck  Benevolischer  ..Zukunftsmusik"  ist  die  Messe, 
welche  er  fiir  die  am  24.  September  1628  gefeierte  Einweihung 
des  neu  erbauten  Domes  in  Salzburg  komponierte.  Dafi  die  Messe 
eigens  fiir  diese  Gelegenheit  geschrieben  wurde.  zeigt  eine  dem 
Agnus  Dei  folgende  Hymne  mit  dem  Text :  ,.Plaudite  Tympana 
—  Fides  accinite  —  Choro  et  jubilo  —  Applaude  patria  —  Ru- 
pertum  a)  celebra  —  Clangite  classica  —  Voces  applaudite  — 
Pastori  maximo  (Mittelsatz)    —  Felix  dies  ter  amoena    —    Dies 


1)  S.  Rupert  ist  Salzburg3  Patron. 
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voluptatum  plena  —  Qua  Rupertum  celebramus  —  Qua  patro- 
num  honoramus  —  Dies  felicissima  —  In  Angelorum  millibus  — 
In  Beatorum  plausibus  —  Triumphat  alta  mens  —  Gaude  vive 
Salisburgum  —  Magno  patri  ter  applaude  —  Rupertum  celebra 
—  Pastori  jubila"  —  (Wiederholung :  Plaudite  Tympana  usw.) 
Diese  offenbar  aus  einer  „geistlichen"  Feder  geflossenen, 
eigentlicb  inbaltlosen  Verse,  boten  dem  Tonsetzer  ein  geniigend 
weites  Feld,  um  den  vollsten  Festjubel  anzustimmen  „ertont  ibr 
Pauken,  klingt  darein  Saiten,  im  Chor  und  in  Jauchzen"  —  das 
alles  bat  Benevoli  endbch  in  Bewegung  gesetzt.  Granz  energiscbe 
Motive  tauchen  auf ,  wie : 
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In  den  Sturm  der  Menschenstimmen  geigt  und  paukt  und 
flotet  und  trompetet  das  Orchester  nach  Herzenslust  hinein  und 
brausen  zwei  Orgeln.  In  den  imposanten ,  riesenhaften  Hallen 
des  Domes  mag  die  Wirkung  auf  die  Horer  wohl  eine  iiberwal- 
tigende  gewesen  sein.  Eine  Musik  dieses  Stils  hatte  bis  dabin 
noch  niemand  gehort,  niemand  geahnt.  Selbst  wir  werden  uns 
mitunter  an  den  Donnerschritt  Handelscher  Chore  gemabnt 
linden,  an  welche  dieser  Musikstil  wirklich  stellenweise  in  merk- 
wiirdiger  "Weise  anklingt.  Obne  Zweifel  batte  der  Erzbiscbof  von 
Salzburg  die  Festmesse  und  Festmusik  bei  dem  beruhmten  Meister 
bestellt,  wahrend  er  in  Wien  verweilte.  a)  Man  merkt  aucb,  dafi 
ibn  das  „Fertigwerden  zu  rechter  Zeit"  gedrangt  hat  —  gegen 
den  Schlufi  der  Messe  hin  werden  die  Satze  fluchtiger,  kiirzer 
—  ein  kurzes  „ Agnus"  (statt  der  herkommlichen  drei)  bildet  den 
Schlufi.     Benevoli    scheint    aber    auf  das  Werk  Wert  gelegt  zu 


1)  Benevoli  war  erst  viel  spater,  1643—45  in  Wien  und  Frag  tatig, 
unmittelbar  bevor  er  in  Rom  zum  Kapellmeister  an  S.  Maria  Maggiore, 
kurz  darauf  der  vatikanischen  Kapelle  berufen  wurde.     (L.) 
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haben,  er  nahin  die  Stimmhefte  nach  Rom  mit,  wo  sie  sich  in 
der  Corsiniana  befinden.  Die  Partitur  im  Autograph  des  Kom- 
ponisten  blieb  in  Salzburg  und  ist  jetzt  Eigentum  des  Mozarteums. 
In  54  Notensystemen  baut  sich  die  Komposition  auf  —  fast  konnte 
man  von  diesem  Notenbuch  sagen ,  was  Ammianus  Marcellinus 
vom  flavischen  Amphitheater  sagt :  „Des  Menschen  Blick  vermag 
kaum  seine  Hohe  zu  erreichen".     Die  Disposition  ist  folgende : 

Otto  voci  in  Concerto. 


Choro  1. 


Choro  2. 


Choro  3.    • 
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2  Violini, 


4  Viole. 
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2  Hautbois. 


4  Flante. 
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2  Clarini. 
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[Die  Partitur  dieser  Messe  ist  vor  einigen  Jahren  in  den 
Denkmalern  der  Tonkunst  in  Osterreich  gedruckt  worden.  Es 
liegt  also  jetzt  die  Moglichkeit  vor,  dieses  monumentale  Werk 
in  alien  Einzelheiten  zu  studieren,  —  Gelegenheit  dazu  hatte 
sich  Ambros  wobl  nicht  geboten,  denn  sonst  ware  er  nicht  so 
kurz  iiber  ein  Werk  hingegangen ,  das  in  der  ganzen  Musik- 
literatur  einzig  dasteht  wegen  einer  Herrschaft  iiber  Massen,  wie 
sie  weder  vorher,  noch  nachher,  selbst  bis  in  die  neueste  Zeit 
herein  jemals  herangezogen  worden  sind.  Durch  irgend  ein 
Versehen  hat  Ambros  in  seiner  Disposition  nur  die  kleinere 
Halfte  der  ausfiihrenden  Organe  angegeben.  Zu  den  von  ihm 
angegebenen  drei  Choren  kommt  als 

Choro  IV:   2  Cornetti,   3   Tromboni. 

Choro  V:     wiederum  8  voci  in  Concerto,  2  Violini,  4  Viole. 
Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  10 


146  Der  italienischen  Musik  groGe  Periode. 

aufierdem :     I.  Loco.     4  Trombe,  Timpani. 

II.  Loco.  4  Trombe,  Timpani,  Organo. 
tjbersichtlicher  wird  die  Gruppierung  in  der  folgenden  Weise 
angegeben :  Jedem  der  beiden  achtstimmigen  Gesangschore  ist 
eine  Menge  von  Begleitinstrumenten  beigegeben.  Dem  ersten 
Gesangscbor  sind  beigesellt :  ein  secbsstimmiger  Streicherchor 
von  zwei  Violinen  und  vierfacb  geteilten  Bratscben,  ein  acht- 
stimmiger  Blaserchor  von  zwei  Oboen,  4  Ploten,  2  Trompeten, 
ein  andei'er  Blaserchor  von  zwei  Zinken  und  drei  Posaunen, 
dazu  eine  Orgel.  Der  zweite  Gesangschor  hat  eine  ahnliche 
Gefolgschaft :  einen  Streicherchor  von  zwei  Violinen  und  vier 
Bratschen,  einen  Blaserchor  von  vier  Trompeten  und  zwei  Pauken 
mit  einer  zweiten  Orgel ,  samt  einem  zweiten  Blaserchor  von 
vier  Trompeten  und  Pauken.  Das  ganze  riesige  Ensemble  wird 
zusammengehalten  von  einem  Basso  continuo,  in  dem  samtliche 
Bafiinstrumente  mitspielen,  also  Violoncello,  Kontrabasse,  Fagotte, 
Bafilaute  u.  a.,  aufierdem  Accordinstrumente  wie  Klaviere,  haupt- 
sachlich  wohl   Orgel. 

Trotz  der  53  Partiturzeilen  ist  die  bisher  haufig  gemachte 
Angabe ,  Benevolis  Messe  sei  53  stimmig  durchaus  irreleitend. 
Im  allgemeinen  geht  der  Tonsatz  uber  reale  Achtstimmigkeit 
nur  stellenweise  hinaus.  Die  Instrumentalstimmen  sind  zwar  oft 
selbstandig  gefiihrt,  noch  haufiger  aber  verdoppeln  sie  nur  die 
Singstimmen.  Diese  Messe  ist  also  ein  bewundernswertes  Denkmal 
des  polychoren  Stils,  vielmehr  als  des  polyphonen,  in  dem  wir 
aus  iruherer  Zeit  noch  Grofieres  besitzen.  Wie  Benevoli  alle 
diese  Einzelgruppen  in  den  mannigfachsten  Kombinationen  in 
hochster  Klarheit  gegeneinanderstellt,  das  ist  das  Erstaunlichste  an 
dieser  Partitur.  Noch  mehr  Mannigfaltigkeit  wird  erzielt  durch 
haufige  Anwendung  von  Solostimmen,  wie  auch  Soloinstrumenten. 
Man  diirfte  in  der  Tat  in  der  gesamten  Musikliteratur  bis  auf 
den  heutigen  Tag  nur  wenig  finden ,  das  sich  an  Meisterschaft 
der  Disposition  von  Massen  mit  diesem  Werke  vergleichen  liefie. 
Etwa  Teile  des  Berliozschen  Requiem  und  Te  deum,  Stellen  aus 
den  „Meistersingern"  und  „Gotterdammerung",  Liszts  „Graner 
Festmesse",  gewisse  Stiicke  von  Richard  Straufi  und  Gustav 
Mahler  kamen  vergleichsweise  in  Betracht.  Aber  keiner  der 
neueren  Meister  fuhi*t  so  viele  Klanggruppen  und  Stimmen  ein, 
wie  der  Romer  Benevoli.  Sein  Werk  ist  nicht  nur  ein  Meister- 
werk  der  Technik.  Es  besitzt  auch  musikalische  Vorzuge  genug, 
um  zu  alien  Zeiten  die  Kenner  zu  fesseln,  —  wenn  es  noch  eine 
Auffiihrung  erleben  sollte  aufier  der  ersten  und  einzigen  in 
Salzburg  im  J.  1628.  Nur  ein  paar  besonders  bedeutende  Stellen 
aus  den  einzelnen  Satzen  seien  hier  angefiihrt.  Aus  dem  ersten 
Kyrie  sei  der  Schlufi  besonders  hervorgehoben  (Takt  88 — 114). 
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Macktige  16  stimmige  Accordsaulen  stehen  wie  hochragende 
Strebepfeiler  da,  manchmal  alle  16  Stimmen  vereint,  dann  wieder 
die  beiden  achtstimmigen  Chore  ineinander  hineinschallend.  Im 
Gloria  bildet  das  wundervolle  „Qui  tollis  peccata  mundi"  in  der 
Mitte  den  Hohepunkt  (Takt  59 — 108);  es  ist  eines  der  schonsten 
Beispiele  achtstimmigen  Chorsatzes,  die  man  in  der  einschlagigen 
Literatur  finden  kann.  Sehr  bedeutend  ist  der  mit  alien  Kiinsten 
des  dreifachen  Kontrapunkts  durchgefuhrte  Schlufi,  (Takt  147 
bis  192),  mit  dem  pomposen  Amen  als  Coda.  Durch  Klang- 
kontraste  merkwiirdigster  Art  ist  besonders  das  Credo  ausge- 
zeichnet,  tutti  gegen  soli,  hohe  gegen  tiefe  Klange,  Holzblaser 
gegen  Blechblaser  u.  dgl.  in  reicher  Fiille.  Grofiartig  angelegt 
ist  der  Schlufi.  Im  dreifachen  Kontrapunkt  werden  drei  ver- 
schiedene  Motive  in  den  verschiedensten  Kombinationen  zusammen 
verarbeitet :  et  vitam  ventui'i  seculi  und  zwei  Amen  Motive. 
Nach  den  soli  ubernimmt  dor  Chor  die  Motive,  allmahlich  mehr 
und  mehr  Stimmen  herbeiziehend,  immer  gesteigert  an  Tonfiille, 
bis  der  ganze  Chor  in  prachtvollem  achtstimmigem  Satz  sich  der 
drei  Motive  bemachtigt  hat  und  mit  machtiger  Fiille  breit  aus- 
klingt.  Die  gesamte  Instrumentenmasse,  zum  Teil  selbstandig  ge- 
fiihrt,  kommt  hinzu.  Ebenso  hervorragend  ist  der  Schlufi  des 
Sanctus,  eine  prachtige  Verschlingung  zweier  kontrastierender 
Motive  (Takt  73 — 116),  das  eine  fest  und  ruhig  in  Viertelnoten 
vorwarts  schreitend,  „Benedictus  qui  venit",  das  andere  eine  be- 
wegte  Jubelfigur :  „Osanna  in  excelsis".  Der  letzte  Satz, 
das  Agnus  dei  bildet  einen  wiirdigen  Abschlufi  dieses  grofien 
Werkes.  *■)  Er  ist  ruhig  und  getragen ,  bei  aller  Fiille  doch 
mild ,  wie  es  dem  Abschlufi  der  Messe  geziemt.  Die  Reich- 
haltigkeit  der  Mittel ,  die  Fiille  der  Gestaltungen ,  iiber  die 
Benevoli  verfugt ,  sind  erstaunlich.  Fur  seine  Zeit  mufi  ein 
Werk  wie  diese  Messe  als  geradezu  unerhort  bezeichnet  werden. 
Kaum  25  Jahre  waren  verflossen ,  seitdem  man  iiberhaupt  be- 
gonnen  hatte ,  obligate  Begleitinstrumente  (in  systematischer, 
selbstandiger  Weise)  zu  den  menschlichen  Stimmen  zu  setzen, 
und  schon  nach  dieser  kurzen  Zeit  der  neuen  Praxis  entstand 
ein  "Werk ,  das  einen  weder  vorher  noch  nachher  erreichten 
Gipfelpunkt  bezeichnet.  Vorbilder ,  die  seiner  eigenen  Arbeit 
irgendwie  entsprachen,  hatte  Benevoli  nicht ;  die  vielstimmigen 
Kirchenwerke   seiner  Vorganger  waren    alle  vorwiegend  fiir  un- 


1)  Vgl.  Guido  Adler,  Einleitungf  zu  der  Neuausgabe  der  Fest- 
messe  Benevolis  in  Denkmalern  der  Tonkunst  in  Osterreich,  Jahrg.  X., 
daselbst  auch  eingehende  Analyse  des  Sanctus.  Eingehende  Besprechung 
des  Credo  in  einem  Aufsatz  von  H.  Leichtentritt :  „Ein  Urahne  des 
Berliozschen  Requiem",  Allgem.  Mus.  Ztg.  Charlottenburg  1903,  S.  677 ff. 

10* 


148  Der  italienischen  Musik  groCe  Periode. 

begleitete  Chore  geschrieben,  oder  verwendeten  hochstens  den 
continuo  und  ein  paar  lustrum exite  zur  Stiitze.  Monteverdis 
Opern  haben  wahrscbeinlich  dem  jiingeren  Meister  manche  An- 
regung  gegeben.  Es  sei  schliefilich  noch  der  schwache  Punkt 
der  vielchorigen  Scbreibart  iiberhaupt  beriihrt.  Der  al  fresco 
Stil  bringt  es  mit  sich,  dafi  die  zugrunde  liegenden  Motive  von 
ganz  ungewohnlicher  Einfacbbeit  sind,  mebr  in  grofien  Zugen 
zurechtgehauen ,  als  fein  ziseliert ;  zudem  ist  die  Harmonie 
meistens  von  einer  fast  iibergroBen  Einfacbbeit ,  die  Motive 
manchmal  an  und  fur  sich  nicht  gerade  bedeutend ;  erst  durch 
die  Verarbeitung  machen  sie  Eindruck.  Man  mufi  aber  immer 
daran  denken,  dafi  diese  Motive  fur  ungeheuer  grofie  und  viel- 
gegliederte  Klangmassen  bestimmt  sind ,  und  dafi  fur  einen 
solchen  Kolossalstil  die  Art  der  Erfindung  schon  eine  ganz 
besondere ,  sehr  einfache ,  sein  mufi ,  wenn  nicht  die  Klarheit 
geopfert  werden  soil.  Der  auf  die  Messe  folgende  Hymnus  ist 
an  kiinstlerisckem  "Wert  mit  der  Messe  nicht  zu  vergleichen ;  er 
ist  ein  pomphaftes  Dekorationsstiick.] 

Mit  wie  gerade  wenig  Mitteln  ubrigens  Benevoli  das  Schonste 
zu  leisten  vermochte,  beweisen  seine  auf  wenige  Stimmen  redu- 
zierten  Satze,  wie  das  vierstimmige  Christe  der  (16  stimmigen) 
Messe  In  diluvio  multarmn  aquarum.  —  ein  iiberaus  merk- 
wurdiges  Stuck ,  streng  polyphon ,  fugiert ,  aber  in  Melodie- 
fiihrung,  Harmonie  und  Modulationen,  in  Takt  und  Rhythmus 
schon  den  Sieg  einer  neuen  Zeit  verkiindend,  vollig  „ modern", 
dabei  von  sehr  zartem,  innigem  Ausdruck,  man  kann  sagen : 
entschieden  sentimental.  Palestrinastil  ist  das  nicht  mebr ,  ob- 
wohl  Benevoli  als  Zogling  Bernardio  Naninis  der  Schule  an- 
gehorte.  In  einen  der  „Kircbentone"  lafit  sich  das  Stiick  auch 
nicht  mehr  registrieren ;  es  miifite  denn  der  „jonische"  sein. 
[In  Sammelwerken  des  17.  Jahrhunderts  von  Poggioli,  Florido, 
Sileari  und  anderen  finden  sich  auch  motettenartige  Stiicke  von 
Benevoli  fiir  eine,  zwei  oder  drei  Solostimmen  mit  GeneralbaB- 
begleitung ;  die  Winterf eldtsche  Sammlung  in  Berlin  besitzt  in 
handschriftlicher  Partitur    einiges   von  den   Stiicken   dieser  Art.] 

Eine  bedeutende  Anzabl  von  Benevolis  Werken  bewahrt 
die  Bibliothek  im  Palazzo  Corsini  zu  Rom  —  leider  zum  Teile 
in  klaglich  fragmentarischem  Zustande.  Drei  Messen  In  diluvio 
aquarum  multarmn,  Missa  Tiracorda  und  Si  Deus  pi'o  nobis, 
alle  drei  zu  16  Stimmen  tragen  keine  Namensbezeichnung ,  da 
aber  die  erste  und  die  dritte  notorisch  dem  Benevoli  gehort,  so 
ist  wohl  kein  Grund  da  fur  die  Messe  Tiracorda  einen  andern 
Autor  zu  suchen  (es  sind  nur  drei  Hefte  ubrig :  Altus  secundi 
Chori,  Cantus  und  Altus  Tertii  Chori).  Eine  zweite  Sammlung 
sechzehnstimmiger    Messen ,    der    eben    erwahnten    ganz    ahnlich 
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ausgestattet    (nur    noch    der  Tenor  Tertii  Chori    und    der  Altus 
quarti    Chori    vorhanden)    enthalt    drei    Messen :     Sine  Nomine, 
Benevolo,   und   Tu  es  Petrus.      Die  Anspielung    auf    den    Namen 
des  Komponisten    in  der    zweiten  Messe    laBt  wohl    iiber  dessen 
Person    keinen  Zweifel.     Auch    geniigen    selbst    diese  Trummer. 
um  Benevolis  Stil  deutlich  erkennen   zu  lassen.     Aufierdein  be- 
sitzt  die  Corsiniana  die  Missa  in  angustiis  pestilentiae ,  die  Missa 
In    lectido    fur    zwei  Chore ,    die    mannigfach    nach    der    in    den 
mehrchorigen  Messen  Benevolis  vorkommenden,  bei  den  friiheren 
Komponisten  nicht  gebrauchlichen  AVeise  ineinander  iibergreifen, 
wie   denn  z.   B.   im  Benedictus  Sopran  und  Alt  des  ersten  Chores 
mit  Tenor  und  BaB  des  zweiten  verbunden  werden  (nach  Chitis 
Angabe  ist  diese  Messe  im  Jahre  1666  komponiert),  —  endlich 
eine  dreichorige  Messe  Angelas  Domini  im  mixolydischen  Modus 
mit    sehr    bewegten    Stellen ,    und    in    weniger    strengem    Stile 
als    Benevolis    iibrige    Messen.       Ein    Benedictus    kommt    nicht 
vor,    wie    auch    sonst    in  den  vielchorigen  Messen  des  Meisters  ; 
es  scheint  Rauin    fur  eine    freie  Einlage  gelassen.     Jene   zwolf- 
stimmige    Messe    Angelas    Domini    findet    sich    auch    unter    den 
Musikschatzen     des    Sacro    Convento     zu    Assisi.       Kiesewetters 
Sammlung  bewahrt  die  Messen  In  angustiis  -pestilentiae  und  In- 
lectido ,    Fetis    besitzt    die    Messe    Si   Dens  pro    nobis    von    der 
sich  auch  eine  alte  handschriftliche,  in  Rom  erworbene  Partitur 
im  Besitz    des  P.  Haberl    befindet.      [Eine  Hauptfundstelle    fur 
Benevolische  Partituren  ist  auch  das  Liceo  musicale  in  Bolosrna, 
zahlreiche  Messen,  meistens  zu  16  Stimmen,  auch  Motetten  befinden 
sich  dort.     Besonders  beruhmt  mu6  die  sechzehnstimmige  Messe : 
In  diluvio  gewesen  sein ;   man  findet  sie  in  vielen  Orten,  auch  in 
Deutschland  kopiert.     Auffallend  ist  es,   dafi   ein  so  groBer  und 
beriihmter  Meister  wie  Benevoli  kein  einziges  seiner  Werke  ziun 
Druck    gebracht     hat     —     wenigstens     sind    gedruckte     "VVerke 
Benevolis    bis    jetzt    noch    nirgends    gefunden    worden.      Nur  in 
Sammelwei'ke  wurden  einzelne  seiner  Stiicke  aufgenommen,  neben 
Stucken  vieler  anderer  Komponisten.     Es    scheint    also,    als    ob 
der  Bedarf   fur  vielstimmige  Komposition    nicht    eben    groB  ge- 
wesen   sei    gegen  die  Mitte  des   17.  Jahrhunderts,    sonst    hatten 
die  Verleger  den  Hauptmeister  dieser  Schreibart    nicht    so  voll- 
kommen    beiseite    geschoben.      Es    handelte  sich  wohl  mehr  um 
eine  romische  Spezialitat,   die  man  an  den  meisten  anderen  Orten 
vielleicht  nur  als  Kuriosum  anstaunte.     Auch  in  Neudrucken  ist 
nur    sehr    wenig    von    Benevoli    zuganglich.      Eine    Anzahl    von 
Messensatzen    findet    man    in  den  bekannten  Sammelwerken  von 
Rochlitz,    Choron,    Becker,    auch  in  Paoluccis    „Arte  pratica  di 
contrappunto".    Neuerdings  hat  "Wullner  in  seinen  „Choriibungen" 
Teile  einer  16  stimmigen  Messe  veroffentlicht,    Teile   einer  funf- 
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stimmigen  Messe  L.  Torchi.  Die  "Winterfeldtsche  Samrnlung 
in  Berlin  (Bd.  103)  enthalt  in  handschriftlicher  Partitur  zwei 
Benevoli  sche  Messen ,  die  im  Druck  uberhaupt  nicht  vor- 
liegen,  die  Missae :  Paradisi  portas  und  In  lectulo  mco,  beide  fur 
achtstimmigen  Doppelchor  gesetzt.  Die  Schreibart  ist  diejenige 
der  romischen  Bliitezeit,  ein  fein  durcbgebildeter  Yokalsatz  obne 
Gewaltsarnkeiten  irgend  welcher  Art ,  obne  Einfliisse  von  der 
Monodie  her.  Auffallend  ist  die  knappe  Fassung.  Ziige  die 
aus  der  durchgebenden  Vortrefflicbkeit  des  Ganzen  besonders  in 
die  Augen  fielen,  sind  allerdings  nicht  vorbanden.] 

Kiesewetter,  der  nicht  leicht  aus  der  mafivollen  Buhe  seiner 
Darstellung  zu  bringen  ist,  spricht  von  Benevoli  mit  (verdienter) 
Bewunderung  —  ihm  gebiihre  in  jener  Epoche  die  Palme,  seine 
vielchorigen  Kornpositionen  werden  noch  die  Bewunderung  spater 
Jahrhunderte  sein,  nur  ein  Carissimi  habe  ihm  den  Rang  eines 
Mannes  der  Epoche  streitig  machen  konnen. 

Wir  konnen  die  Besprecbung  der  Werke  und  Verdienste 
Benevolis  nicht  besser  schliefien,  als  mit  der  geistreichen  und 
treffenden  Charakterisierung ,  welche  Antimo  Liberati  in  dem 
Briefe  an  Ovidio  Persapeggi  von  ihm  macht :  „Horatio  Benevoli, 
il  quale  avanzando,  il  proprio  maestro,  e  tutti  gli  altri  viventi 
nel  modo  di  harmonizare  quattro ,  sei  Chori  reali ,  e  con  lo 
sbattimento  di  quelli,  e  con  l'ordine,  e  con  le  fughe  rivoltate, 
e  con  i  contrappunti  dilettevoli,  e  con  la  novita  de  roversi,  e 
con  le  legature  e  scoglimento  di  esse  maraviglioso,  e  con  l'ac- 
cordo  del  circolo  impensato,  e  con  le  giuste  e  perfette  relazioni, 
e  con  la  leggiadria  delle  consonanze  e  dissonanze  ben  collocate, 
e  con  l'ugualianza  della  tessitura,  e  col  portamento  sempre  piu 
fluido,  ampolloso  a  guisa  del  fiume  che  crescit  eundo ,  ed  in 
Somma  con  la  sua  mirabilissima  quanto  decorosa  harmonia". 
Wer  solches  und  dergleichen  geleistet,  zahlt  ohne  Frage  zu  den 
Grofiten  aller  Zeiten.  Man  nennt  Benevoli  aber  fast  nur  als 
den  Tonsetzer  von  Kirchenstiicken ,  zu  deren  Ausfiihrung  es 
eines  Sangerheeres  bedarf,  und  dam  it  gerade  war  eben  Benevoli 
selbst  seinem  verdienten  Buhme,  der  sonst  ganz  anders  klingen 
miifite,  im  Wege  („ut  cam  magnitudine  laboret  sua",  wie  Livius 
von  Rom  sagt).  Benevoli  batte  aber  doch  schon  bei  Leibes- 
leben  Ruf,  er  fiihrte  ihn  1643 — 1645  nach  "Wien,  friiher  war 
er  Kapellmeister  bei  S.  Luigi  de  Francesi  in  Bom,  seit  1646 
Kapellmeister  in  S.  Maria  maggiore,  dann  bis  zu  seinem  Tode 
(am  17.  Juni  1672)  Kapellmeister  der  vatikanischen  Kapelle. 
Es  sind  immer  dieselben  romischen  Kirch  en,  durch  welche  die 
grofien  Meister  ihren  Lauf  nehmen ,  wie  die  Sonne  durch  die 
Himmelszeichen.  Sein  Ruhm  und  sein  vortrefflicher  personlicher 
Charakter    bewahrten    ihn    nicht  davor,    sein  Leben    in  sehr  be- 
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schrankten  Verhaltnissen  (A.  Liberati  sagt  geradezu  „poverta") 
hinbringen  zu  mussen,  in  dieser  Hinsicht  weniger  glucklich  als 
Palestrina.  Er  ist  in  S.  Spirito  di  Sassia  (nicht  weit  vom 
Vatikan)  begraben. 

Zur  Auffiihrung  der  vielchorigen  Kompositionen  bedurfte 
es  begreiflicber  Weise ,  nebst  einem  gewaltigen  Aufgebot  an 
Sangern,  aucb  grofirauniiger  Kircben  —  in  Rom,  auf  welches 
sicb  dieser  musikaliscbe  Landsturm  (wie  Kiesewetter  scberzend 
sagt)  eigentlich  beschrankt,  waren  dafur  S.  Maria  sopra  Minerva 
und  die  Peterskircbe  die  auserlesenen  Orte.  Die  ungebeuren 
Dimensionen  der  vatikanischen  Basilica  und  der  gewaltige  Innen- 
raum  ibrer  Kuppel  gaben  Virgilio  Mazzoccbi  (aus  Civita 
Castellana,  seit  1628  Maestro  di  Cappella  ini  Lateran,  seit  1629 
bei  S.  Peter  —  gest.  1646)  Gelegenheit  zu  einer  originellen 
und  obne  Zweifel  sebr  wirksamen  Musikauffiibrung.  Er  ver- 
teilte  namlich  die  Chore  einer  von  ihm  komponierten  Musik  so, 
dafi  einige  auf  ebenem  Boden,  andere  auf  der  den  unteren  Band 
des  Kuppel-Tanibours  einfassenden  Gallerie ,  andere  wieder  in 
schwindelnder  Hohe  auf  der  Gallerie  in  der  Lanterna  aufgestellt 
waren.  Wie  nun  die  Chore  durch  gewaltige  Entfernungen  aus- 
einandergehalten,  einander  im  Echo  antworteten,  mag  die  AVirkung 
allerdings  zauberhaft  gewesen  sein  —  und  die  in  letzter,  weitester 
Feme  wie  ein  verwehender  Nachhall  herabtonenden  Antworten 
des  zu  hochst  aufgestellten  Chores  mogen  geradezu  etwas  Geister- 
haftes  gehabt  haben.  ])  Die  Peterskirche,  welche  von  aufien  bei 
der  Osterbeleuchtung  zum  gigantischen  Illuminationsgeruste  wird,*2) 
mufrte  ihr  Inneres  hier  wiederum  zur  gigantischen  Sangertribune 
herleihen.  Dergleichen  war  nur  in  Bom  und  nur  in  der  Beters- 
kirche  moglich,  und  nur  dort  verlor  es  das  bedenklich  Spielende, 
was  eigentlich  darin  lag  —  „steht  nun  einmal  das  Erhabene 
wirklich  da,  so  verschlingt  und  vertilgt  es  eben  seiner  Natur 
nach  alle  kleinen  Zierden  um  sich  her"  laBt  Jean  Baul  seinen 
Don  Gaspard.  eben  von  der  Beterskirche,  sagen.  3)  Im  Grunde 
lag  in  Mazzocchis  Einfall  doch  etwas  Unkunstlerisches ,  oder 
mindestens  war  der  Schwerpunkt  in  etwas  Aufiermusikalisches  gelegt. 


1)  Pietro  della  Valle  sagt  in  seinem  Sendschreiben  an  Lelio  Gui- 
diccioni:  „non  ebbi  fortuna  di  sentire  un  anno  quel  gran  musicone, 
che  il  medesirao  Mazzocchi  fece  in  S.  Pietro,  non  so  se  a  dodici  o  a 
sedici  cori  con  un  coro  di  eco  fino  in  cima  alia  cupola,  che  intendo, 
che  nell  ampiezza  di  quel  vasto  tempio  fece  effetti  maravigliosi".  (Siehe 
G.  B.  Doni  Opp.  II.  S.  260.) 

2)  Oder  war.  Ich  habe  es  am  Osterfeste  1868  noch  gesehen. 
DaU  Goethe  von  dem  Anblick,  der  ihm  wie  ein  „ungeheures  Marchen" 
erschien,  entziickt  war,  wird  man  aus  seiner  italienischen  Beise  wohl 
in  Erinnerung  haben. 

3)  Titan  IV.  27. 
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Pietro  della  Valle  erzahlt  von  einer  im  Gollegio  romano 
aufgefuhrten  sechschorigen  Musik  des  jiingeren  Mazzocchi  (Vir- 
gilios) ,  die  er  wegen  reiclier  Abwechslung  der  glanzendsten 
Effekte  hochlich  preist.  *)  Eine  der  letzten  Arbeiten  Virgilios, 
die  dann  (1648)  bei  Grignani  in  Rom  gedruckt  wurde ,  waren 
Yesperpsalnien  fiir  zwei  Chore,  Domenico  brachte  1629  Motetten 
zu  neun  Stimnien  und  1638  die  lateinischen  Poesien  Urban 
des  achten  von  zwei  bis  zu  acht  Stimmen  gesetzt ,  wo  dann 
freilich  noch  viel  bis  zu  den  48  Stimmen  der  Agostini  und 
Benevoli  fehlt.  Kiesewetters  Sammlung  besitzt  von  Virgilio  ein 
Amen  zu  zebn  Stimmen  (aus  den  Vesperpsalmen) ,  von  Do- 
rnenico funfstimmige  Madrigale.  [Die  Winterfeldtsche  Sammlung 
in  Berlin  enthalt  von  Yirgilio  ein  funfstimmiges  Salve  Regina, 
ein  funfstimmiges  Adsunt  dies ,  das  Aria  uberschrieben  ist, 
beide  Stiicke  der  grofien  Motettenpublikation  das  Poggioli 
v.  J.  1647  entnommen.]  Virgilio  Mazzocchi  und  sein  alterer 
Bruder  Domenico  sind  tiichtige  Kontrapunktisten  im  alteren 
Sinn ,  und  dabei  den  neuen  Musikreformen  ihrer  Zeit  mit 
Anteil  zugewendet,  ja  sie  suchten  auch  in  ihre  geistliche  Musik 
mancherlei  Neues  zu  bringen.  Virgilio  wurde  als  „lieblicher 
und  glanzender"  Komponist  und  zudem  wegen  rhythmischen 
Reformen  gepriesen,  und  von  Domenico  moge  erwahnt  werden, 
dafi  er  —  der  erste  —  das  Schwellen  und  Abnehmen'  der 
Stimme    mit   dem  Zeichen  °=  ~  ^      "~~~  ausdrlicklich  vor- 

schrieb.  Ein  Werk  Domenicos  im  neuen  Stil ,  welches  durch 
den  Vortrag  des  Sangers  Vittorio  Loreto  in  Pom  ganz  auBer- 
ordentlichen  Eindruck  machte,  und  dessen  Gegenstand  die  reuige 
Magdalena  war,  kennen  wir  nur  aus  einem  in  Kirchers  Musurgia 
erhaltenen  Bruchstiick ,  und  aus  der  hochst  enthusiastischen 
Schilderung  des  Erythraus,  welche  indessen  vor  allem  nur  dem 
Sanger  und  seinem  Vortrage  gilt.  Aus  einem  Briefe  des  Ery- 
thraus vom  Jahre  1634  kommt  hervor,  dafi  er  selbst  der  Ver- 
fasser  dieser  „geistlichen  Tragodie"  —  wie  er  sie  nennt  — 
gewesen. 2)      Es    war    ein    in    deklamatorischem    Gesang    vorzu- 


1)  Se  a  caso  V.  S.  si  ritrovo  l'altro  giorno  nel  (Jollegio  Romano 
a  quella  nobilissima  musica  a  sei  cori  composta  dal  piu  giovane  Maz- 
zocchi, avera  inteso  in  essa  e  stile  madrigalesco  con  vaghezze  e  leg- 
giadrie,  e  stile  da  Motetti  con  gravita  e  imitazioni  ben  fatte  di  arie 
diverse  antiche  e  moderne,  e  recitativi  spiritosi  di  buon  garbo,  e  bizzarie 
di  Trombe,  di  Tamburi,  di  Bombarde,  di  Battaglie,  di  serra,  serra,  che 
io  per  me  non  so,  che  si  possa  desiderare  di  piu  varieta,  e  di  piu 
galante.     (Sendschreiben  an  Lelio  Guidiccioni.) 

2)  Jani  Nicii  Erythraei  Pinacotheca  (Victorius  Loretus)  und  Epist. 
ad  divers.  IV.  16.  Wir  kommen  auf  das  Werk  spaterhin  zuriick. 
Erythraus  redet  sogar  in  der  vielfachen  Zahl  von  „heiligen  Tragodien", 
welche  er  gedichtet,  Mazzocchi  komponiert  habe. 
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tragendes  Monodraui,  von  der  Art  wie  Monteverdes  Pianto  della 
Madonna.  *) 

Messen  zu  vier  Choren  komponierte  Abundio  Antonelli, 
Kapellmeister  der  Kathedrale  in  Benevent,  von  wo  er  1608  die 
Berufung  an  die  lateranische  Basilica  in  Bom  erhielt  —  ein 
tiichtiger  Tonsetzer  —  der  gelegentlich  auch  schon  in  der  AVeise 
Giov.  Gabrielis  begleitende  Instrumente  beranziebt,  so  zu  einem 
acbtstimmigen  Abraham  tolle  filiivm  tuum  und  zu  einem  zwolf- 
stimmigen  Dixerunt  impii.  Er  hat  aber  aucb  vieles  fur  nur 
drei  oder  zwei  Stimmen  komponiert  —  die  Bibl.  Altaemps  in 
Coll.  rom.   besitzt  viele  Werke  von  ibm.  2) 

Der  letzte,  spate  Nachziigler  dieser  ganzen  Richtung,  der 
Romer  Gregorio  Ballabene,  gehort  erst  der  zweiten  Halfte 
des  18.  Saculums  an  —  ein  16  stimmiges  Dixit,  eine  Messe  zu 
zwolf  Choren  mit  48  Stimmen  —  letztere  wurde  1774  in  Rom 
mit  zweifelhaftem  Erfolg  aufgefuhrt  (diese  Arbeiten  kamen 
spater  in  Santinis  Sammlung). 

An  diese  kolossale  Art  zu  komponieren  bingen  sich  aber 
Konsequenzen  von  groBter  Wichtigkeit  fur  die  weitere  Ent- 
wicklung  der  Tonkunst.  Diese  zweiunddreiBigstimmigen  usw. 
Messen  kamen  und  verschwanden ,  da  sie  dann  am  Ende  doch 
nur  unter  ganz  besondern  Bedingungen  und  mit  enormen  Auf- 
wand  an  Kraften  (auch  wohl  an  Geld !)  aufzufiihren  waren.  Fur 
uns  stehen  sie  wie  Riesengebilde  einer  palaontologischen  Epoche 
da.  Aber  aus  ihnen  zumeist  oder  wenigstens  aus  Kompositionen 
ahnlichen  Aufwandes  gingen  zwei  Dinge  hervor :  der  General- 
baB  und  das  Prinzip  der  Verdoppelung  einer  Stimme 
durch  die  Oktave. 

Wenn  eine  Anzahl  von  Choren  zusammensang,  deren  jeder 
seinen  eigenen  stiitzenden  BaB  hatte,  deren  jeder  so  ziemlich 
nur  sich,  nicht  aber  die  Nachbarchore,  zumal  die  nach  Lokal- 
bediirfnissen  entfernter  aufgestellten  horte,  so  war  es,  sollte  nicht 
die  Intonation  binnen  kurzem  in  ein  formliches  Chaos  herein- 
geraten,  ganz  unentbehrlich,  daB  ihnen  alien  ein  unverriickbares 
Fundament  als  Stiitze  gegeben  werde  —  ein  „Bafi  fur  Alle" 
(Bassus  generalis),    ein  BaB,    der    unausgesetzt    fortging    (Bassus 


1)  Eine  Kantate  von  Virg.  Mazzocchi:  La  Civetta,  fiir  vier  Soprane 
mit  GreneralbaB  hat  neuerdings  L.  Torchi  veroffentlicht  im  5.  Bande 
seiner  Sammlung:  L'arte  musicale  in  Italia.     (L.) 

2)  Abraham  tolle  filium  (a  8).  Benedictus  es  Domine  (a  3).  Filiae 
Jerusalem  (duo  S.  u.  A.).  Dixerunt  impii  (a  12).  Gaude  virgo  (4  voci 
concert).  In  coelestibus  regnis  (2  A.).  In  velamento  clamabant  (S.  u.  2  T.). 
Justus  si  morte  (5  v.).  Lux  perpetua  (2  Stimmen  —  Echostuck).  O  crucis 
victoria  (3  S.  u.  T.).  O  gloriosa  Domina  (5  v.).  0  Jesu  cordis  mei  thesaurus 
(4  v.).  Quern  vidistis  pastores  (6  v.).  Sancti  tui  Domine  (2  S.).  Spiritu3 
et  animae  (2  T.). 
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continuus)  und  Rechenschaft  von  den  letzten  harmonischen 
Griinden  des  ungeheuren  Ganzen  gab.  Dieser  BaB  durfte  nicht 
einfach  identisch  mit  den  SingebaB  des  ersten  oder  zweiten  oder 
dritten  Chores  sein,  wer  ihn  zu  Papier  brachte,  muBte  alle  ein- 
zelnen  BaBparts  der  einzelnen  Chore  vor  Augen  baben  und  seinen 
GeneralbaB  nach  deren  jeweilig  tiefsten  Noten  zusammenschreiben, 
ob  nun  diese  im  „ Basso  del  coro  primo"  oder  „del  secondi"  usw. 
standen.  Natiirlich  konnte  dieser  Haupt-  und  Grundbafi  nicht 
wieder  Menschenstimmen  anvertraut  werden,  welche  die  Gefahr 
der  Intonationsschwankung  mit  den  TJbrigen  geteilt  haben  wiirden. 
Es  muBte  ihn  vielmehr  ein  Organ  von  unfehlbarer  Tonsicherheit 
ausfiihren ,  ferner  aber  ein  Organ ,  geeignet  durch  machtige 
Klangstarke  durch  den  ganzen  Sturm  von  Menschenstimmen 
hindurchzutonen  und  von  jedem  einzelnen  Chor  deutlich  gehort 
zu  werden.  —  Das  konnten  BaBgeigen  sein,  Posaunen,  —  besser 
als  alles  andere  die  Orgel  mit  den  BaBtonen  ihrer  Manuale,  mit 
ihren  gewaltigen  Pedaltonen. 

Die  ganze  Masse  der  auf  jedem  Grundton  aufgebauten  Noten 
liefi  sich  aber  endlich  bei  dem  ruhigen  harmonischen  Gange  des 
in  der  Hauptsache  noch  immer  wesentlich  diatonischen  Satzes 
auf  eine  durch  wenige  Intervalle  zu  bezeichnende  Formel  zu- 
riickfuhren ,  abkurzend  statt  der  Terz  die  Ziffer  3 ,  statt  der 
Sexte  die  Ziffer  6  usw.  zu  schreiben,  konnte  nur  sehr  bequem 
scheinen  —  so  drangte  also  jene  TJberfulle  von  Stimmen  von 
der  andern  Seite  her  zu  demselben  Ziele,  zu  dem  die  Okonomie, 
welche  sich  wie  in  Lodovico  Viadanas  Kirchenkonzerten  mit 
wenigen  Stimmen,  wohl  gar  mit  einer  einzigen  Singstimme  be- 
gnugen  wollte,  hinfuhrte,  und  die  Musik  langte  von  zwei  ein- 
ander  entgegengesetzten  Seiten  beim  bezifferten  Generalbasse  an. 
Wirklich  wird  fortan  auch  den  Kompositionen  im  Kapellenstile 
ein  „Basso  per  l'organo",  eine  bezifferte  Orgelstimme  beigegeben, 
selbst  wenn  sie  nur  drei-  oder  vierstimmig  sind.  x)  Eine  andere 
wichtige  Erfahrung,   welche  man  an  den  vielchorigen  Komposi- 


1)  Pratorius  (Syntagma  III.  S.  124)  sagt:  „Der  Bassus  generalis 
seu  continuus  wird  daher  also  genennet,  weil  er  sich  vom  Anfang  bis 
zum  Ende  kontinuieret,  und  als  eine  General-Stimme  die  ganze  Motet 
oder  Konzert  in  sich  begreiffet.  Wie  dann  solches  in  Italia  gar  gemein 
und  sonderlich  jetzo  von  dem  trefflichen  Musico  Ludovico  Viadana, 
novae  inventionis  primario,  als  er  die  Art  mit  einer,  zween,  dreyen 
oder  vier  Stimmen  allein  in  eine  Orgel,  Regal  oder  ander  dergleichen 
Fundament-Instrument  zu  singen  erfunden,  an  den  Tag  bracht  und  in 
Druck  aussgangen  ist;  do  dann  notwendig  ein  solcher  J3assus  generalis 
und  continuus  pro  Organodo  vel  Cytharodo  etc.  tanquam  fundamentum 
vorhanden  sein  mufi.  Von  etlichen  wird  der  Bassus  continuus  gar 
accomode  GrVIDA,  hoc  est  Dux,  ein  Fiihrer,  Gleitsmann  oder  Weg- 
weiser  genennet." 
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tionen  machte,  oder  auch  an  anderen,  wenn  man  die  Singstimmen 
von  Instrumenten  begleiten  liefi,  war,  dafi  man  eine  Stimme  in 
der  Oktave  „verdoppeln"  konne  -—  z.  B.  die  Flote  mit  dem 
ersten  Sopran  um  eine  Oktave  hoher  mitgeben  lassen  —  ohne 
6ick  damit  fehlerhafter  Oktavparallelen  schuldig  gemacht  zu  haben. 
Der  Gedanke .  dafi  jede  einzelne  Stimme  ihren  eigenen  Weg 
unabhangig  von  den  ubrigen  gehen  miisse,  batte  sicb  unaustilgbar 
festgesetzt,  die  Furcbt  vor  dem  Oktavenverbot  war  so  grofi,  dafi 
man  anfangs  dasjenige,  was  blofie  Verdoppelung  war,  als  parallele 
Oktaven  ansah,  denen  zu  Liebe  man  aber  einen  Ausnabmsfall 
statuierte,  und  sie  erlaubte.  Im  Syntagma  des  Pratorius  findet 
sich  aber  schon  ein  bedeutender  und  treffender  Ausspruch : 
„Octavae  in  omnibus  vocibus  tolerari  possunt ,  quando  una 
vox  cantat,  altera  sonat."1)  Hier  ist  der  Unterscbied 
zwiscben  der  realen  Oktave ,  die  s  i  n  g  t ,  und  der  blofi  ver- 
doppelnden,  welcbe  mitklingt,  so  deutlich  als  moglicb  aus- 
gesprocben.  Zuerst,  scheint  es,  macbte  man  an  den  Bassen  die 
Erfabrung,  dafi  es  fur  die  Gresamtwirkung  aufierst  vorteilbaft 
sei,  bei  jenen  Stellen,  wo  die  Chore  im  Tutti  zusammenkommen, 
die  Basse  samtlich  in  ein  Unisono  zusammenzufassen,  weil,  batte 
jeder  Cbor  seinen  selbstandigen  Bafi,  das  eigentlicbe  harmonische 
Fundament  des  ganzen  Zusammenklanges  an  Deutlicbkeit  verlore. 
Drei  vierstimmige  Cbore  reprasentierten  z.  B.  zwolf  reale 
Stimmen,  traten  im  Tutti  die  Basse  zusammen ,  so  horte  man 
tatsachlich  um  zwei  weniger,  namlich  zebn  —  dafur  aber  die 
vereinigten  drei  Basse  um  so  kraftiger.  Scbon  Artusi  in  seiner 
„Arte  del  contrappunto"  (1586  und  zweiter  Teil  1589)  spricht 
iiber  diesen  Punkt  —  „bassus  alit  voces,  ingrassat,  fundat  et 
auget"  sagt  er  zum  Scblusse.  Aucb  Michael  Pratorius  bemerkt, 
er  habe  in  seinen  Kompositionen  „aus  bocbbedenklicben  Ursacben 
und  wicbtigen  Rationibus  die  Discant,  sonderlich  aber  die  Basse, 
wenn  die  Chor  zusammenkommen,  in  Unisono  gesetzet."  Die 
„bochbedenklicben  Ursacben"  waren  nicksichtlich  der  Basse  die 
eben  erwabnten ,  riicksicbtlich  der  Soprane  aber  lagen  sie  in 
analoger  Weise  in  der  Wabrnehmung ,  dafi  die  Discante ,  als 
Oberstimme  zumeist  sich  dem  Ohr  bemerkbar  machen,  und  bei 
Kreuzungen  derselben  der  eigentliche  melodische  Ductus  sich 
leicht  verwischt.  Der  Organist  an  der  Kirche  S.  Maria  delle 
Grrazie  in  Brescia ,  Giov.  Francesco  Capello ,  ein  Venezianer, 
welchen  wir  spater  als  sehr  talentvollen  Komponisten  im  neuen 
monodischen  Stil  kennen  lernen  werden ,  rat  sogar  als  vor- 
treffliches  Effektmittel  an  —  alle  vier  Stimmen  eines  Chores 
durch  einen  zweiten,  in  der  Oktave  mitsingenden  zu  verdoppeln 


1)  Synt.  Ill  92. 


156  Cer  italienischen  Musik  grotie  Periode. 

—  also  z.  B.  eine  Motette  fur  zwei  Tenore  und  zwei  Basse  von 
zwei  Sopranen  und  zwei  Altos  in  der  hoheren  Oktave  mitsingen 
zu  lassen,  oder  umgekehrt !  —  es  gewinne  dann  alles  an  Glanz 
und  an  Fiille  —  man  solle  es  nur  versuchen  „audite,  probate, 
acquiescite".  An  Stelle  dieses  hoheren  (oder  tieferen)  zweiten 
Chores  konnten  dann  auch  Instrurnente  treten  —  denn  nur 
allmahlich  emanzipierte  sich  das  Orchester  vom  Singchore  und 
von  der  Pflicht,  blofi  zu  „verdoppeln"  oder  zu  ersetzen,  wenn 
es  an  gehorigen  Menschenstimnien  fiir  einen  Part  zufallig 
mangelte,  wofiir  Pratorius  Ratschlage  und  Schemata  (Manieren) 
in  grofier  Ausfiihrlichkeit  gibt. 

Als  Verdoppelung  ist  es  ferner  zu  verstehen,  wenn  in  den 
gleichzeitigen  Anweisungen  zum  Genei-albafispielen  dem  Spieler 
erlaubt  wird,  „Oktaven"  anzubringen.  Lodovico  Viadana  (der 
angebliche  Erfinder  des  Generalbasses)  warnt  indessen  vor  der 
Verdoppelung  einer  Cadenz  mit  der  Oktave,  der  Organist  solle 
sie  dort  machen,  wo  sie  in  der  Singstimme  steht ,  im  Tenor, 
BaB  usw.    Im  iibrigen  hat  er  gegen  „Oktaven"  nichts  einzuwenden. 

So  hatte  man  wie  im  Traum  abermals  ein  Gesetz  gefunden, 
dessen  Wert  und  Wichtigkeit  sich  erst  zeigen  sollte ,  als  die 
Polyphonie  aufhort,  die  Alleinherrscherin  (gelegentlich  auch  wohl 
Tyrannin)  der  Musik  zu  sein. 

Lag  nun  damals  in  der  romischen  Schule  eine  entschiedene 
Neigung  zur  Stimmenhaufung,  und  konnte  das  Kombinieren  einer 
groBen  Stimmenzahl  die  geschickte  Handbabung  der  kontrapunk- 
tischen  Gesetze  nur  potenzieren,  so  wurde  jetzt  auch  wohl  das 
eigentliche  bloBe  musikalische  Kunststiick  ins  Ungeheure ,  und 
selbst  bis  ins  Ungeheuerliche  hineingetrieben  —  es  tauchen  Dinge 
auf,  gegen  welche  die  Okeghems  und  Josquins  mit  alien  ihren 
Kanonwundern  sozusagen  schiichterne  Anfanger  sind.  Vor  alien 
ist  hier  G.  M.  Naninis  Schuler ,  der  Bomer  Pierfrancesco 
Valentini  (st.  1654)  zu  nennen.  Seine  monstrosen  Kanon- 
studien  tragen  zu  clem  neben  ihrer  ganzen ,  ungeheuerlichen 
Anlage  in  sehr  charakteristischer  Weise  den  Zug  des  damaligen 
Rom,  welches  durch  forcierte  Kirchlichkeit  gegen  das  Zeitalter 
des  Mediceers  Leo  reagierte ,  die  Gelehrsamkeit ,  wie  sie  z.  B. 
auch  in  Kirchers  Musurgie  sich  breit  macht  und  den  Barockzug 
der  Kunst,  sie  sind  in  ihrer  ganzen  Haltung  wahre  musikalische 
Berninismen  und  Borrominismen,  wurdig  des  Zeitalters,  welches 
dem  Pantheon  Eselsohren  aufsetzte,  das  eherne  Tabernakel  von 
St.  Peter,  oder  Kirchen  entstehen  sah,  wie  S.  Carlo  alle  quattro 
fontane  —  in  einer  Monographic  iiber  das  Zeitalter  Urban  VIII. 
durften  diese  Kanons  ja  nicht  vergessen  werden.  Ein  Hauptwerk 
P.  F.  Valentinis  (welches  er  der  h.  Maria  dedizierte)  wird  schon 
durch  den  Titel  charakterisiert,   er  lautet :    „Sanctissimae  virgini 
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Dei  matri  Mariae,  archiconfratemitatis  suffragii  Patronae  :  Petri 
Prancisci  Yalentini,  Romani,  in  animas  purgatorii  propriae 
et  novae  inventionis  Canon,  quatuor  compositus  subjectis  et 
viginti  vocibus ,  quinque  Choris  concinendus ,  qui  ultra  dictas 
viginti  voces  a  pluribus  etiam  vocibus,  cboris  et  subjectis  extendi 
et  amplificari  potest ;  Romae  ex  typograpbia  Andreae  Pbaei  1645." *) 
Diesen  Titel  rahmen  vier  Notenzeilen  ein ,  die  vier  Stimmen, 
jede  kann  als  fiinfstimniiger  Chor,  und  diese  vier  Cbore  konnen 
als  zwanzigstimmiges  Ganze  gesungen  werden,  und  damit  ist  es 
nocb  nicht  zu  Ende ,  durcb  Verkebrungen  usw.  wacbsen  dieser 
musikaliscben  Hydra  immer  wieder  ganz  neue  Kopfe.  "Wie  das 
anzustellen ,  erklart  Valentini  in  dem  weitlaufigen  Texte  des 
Foliobandes.  Ibn  zu  studieren ,  kann  man  wirklicb  nur  den 
armen  Seelen  im  Fegefeuer  zumuten ,  fur  welcbe  der  Kanon, 
laut  Titels,  bestimmt  ist,  und  hatte  Dante  das  Bucb  gekannt, 
er  wurde  sicber  auf  eine  der  Terrassen  seines  Purgatorioberges 
eine  Gruppe  biiBender  unniitzer  Zeitverscbwender  und  Musiker, 
die  keine  sind,  angebracht  baben,  welche  Yalentinis  funfcborigen 
Kanon  in  alien  moglicben  Gestalten  auflosen  und  absingen,  wo- 
gegen  aber  sofort  von  den  iibrigen  Terrassen  aus  Einspracbe  er- 
boben  wird,  indern  man  dort  gegen  gescharfte  Bufie  pro- 
testiert.  Ein  anderes  Mirakel  Valentinis  ist  ein  Kanon  ..sopra 
le  parole  del  Salve  regina :  illos  tuos  misericordes  oculos  ad  nos 
converte"  (Pom  1629)  —  er  lafit  mebr  als  2000,  sage  zwei- 
tausend  Auflosungen  zu ,  Kircber  teilt  ibn  nebst  vier  Haupt- 
auflosungen  in  seiner  Musurgie  mit.  2)  Perner  ein  ,,Canone  nel 
nodo  di  Salomone  a  96  voci"  (Pom  1631).  Man  sollte  meinen, 
an  96  Stimmen  sei  eben  genug,  aber  Atbanasius  Kircber  bringt 
beraus ,  man  konne  diesen  Kanon  sogar  zu  144  000  Stimmen 
singen  (!!!)  —  dadurcb  werde  er  ein  Gegenbild  zu  den  144  000 
Sangern,  von  denen  in  der  Apokalypse  die  Pede  ist.  Diesen 
mag  man  denn  aucb  getrost  die  Ausfiibrung  iiberlassen  !  Jene 
fromme  Dedikation  Valentinis  ist  iibrigens  nicbt  das  einzige 
Beispiel  in  jener  Zeit.  Der  scbon  genannte  Agostino  Diruta 
dedizierte  das  zweite  Bucb  seiner  Vesperpsalmen  seinem  Scbutz- 
engel.  Aucb  dafi  der  Komponist  alle  seine  Amter  und  "Wiirden 
aufzahlt,  ist  fur  die  Zeit  cbarakteristisch. 


1)  Fetis  (Biogr.  univ.  Band  8  S.  293)  gibt  den  Titel  kurz  und 
ungenau:  Canone  a  6,  10  e  20  voci,  Roma  1645.  Ich  gebe  ihn  daher 
(er  ist  eine  Merkwiirdigkeit !)  vollstandig.  Ein  wohlerhaltenes  Exemplar 
besitzt  P.  Franz  Haberl. 

2)  1.  Teil  S.  404. 
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Die  Zeit  des  ftberganges. 

Die  eroBe  Yorliebe  der  antiken  Welt  fur  Theater  und 
dramatische  Yorstellungen  vererbte  sich  auf  Italien,  oder  lebte 
dort  wenigstens  friiher  wieder  auf,  als  anderwarts.  Zurzeit. 
da  sich  Frankreick,  Deutschland  und  England  noch  an  Mysterien 
und  Moralitaten  erbauten,  begann  in  Italien  die  Kunstdichtung 
nach  der  hoheren  dramatischen  Form  der  Tragodie,  des  Hirten- 
spieles  zu  greifen.  In  Horn  zur  Zeit  Leo  des  zehnten,  bei  der 
glanzenden  Hofhaltung  der  Ercole  und  Alfonso  von  Ferrara  usw. 
kannte  man  kaum  ein  grofieres  Vergniigen ,  als  theatralische 
Auffuhrungen.  Und  zwar  mit  fabelhaftem  Prunk  an  Ausstattung. 
„Man  erfabrt  mit  Staunen",  sagt  Burckhardt  in  seinem  trefflichen 
Buche  iiber  die  Kultur  der  Renaissance  in  Italien,  „wie  reich 
und  bunt  die  Dekoration  der  Szene  in  Italien  war,  zu  einer  Zeit, 
da  man  sich  im  Xorden  noch  mit  der  einfachsten  Andeutung 
der  Ortlichkeit  begniigte  —  allein  selbst  dies  ware  vielleicht 
noch  von  keinem  entscheidenden  Grewicht  gewesen,  wenn  nicht 
die  Auf fiihrung  selbst  teils  durch  Pracht  der  Kostiime  ,  t  e  i  1  s 
und  hauptsachlich  durch  bunte  Intermezzi  den  Sinn 
von  dem  poetischen  Gehalt  des  Stiickes  abgelenkt  hatte".  x)  Der- 
selbe  Autor  erzahlt,  wie  wahrend  der  dramatischen  Auffuhrungen, 
welche  Herzog  Ercole  von  Ferrara  zur  Feier  der  Vermalung 
seines  Sohnes  Alfonso  mit  Lucrezia  Borgia  veranstaltete,  ,.jeder- 
mann  sich  wahrend  des  Dramas  nach  den  Zwischenakten  sehnte". 
deren  bunte,  wechselnde  Schaustellungen  die  eigentliche  Auf- 
fiibrung  des  geregelten  Theaterstuckes  liberglanzten.  „Da  gab 
es  Kampfe  romischer  Krieger,  welche  ihre  antiken  Waffen  kunst- 
gerecht  zum  Takte  der  Musik  bewegten,  einen  Tanz  von  wilden 
Mannern  mit  Fullhornern,  aus  welchen  fliissiges  Feuer  spriihte ; 
sie  bildeten  das  Ballet  zu  einer  Pantomime,  welches  die  Rettung 
«ines    Madcliens    von    einem    Drachen    darstellte ;    dann    tanzten 


1)  S.  250. 
Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  11 
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Narren  in  Pulcinelltracht  und  schlugen  einander    mit  Schweins- 
blasen  u.   dgl.  m."  x)      Lauter  Dinge    also,    bei    welchen    Musik 
nicht  zu  entbehren  war.    Diese  bunten  Intermezzi,  diese  singenden 
Maskenziige ,    diese    kostumierten  Tanze    bei    Hoffesten    nehrnen 
hier  unsere  Aufmerksamkeit    besonders  in  Ansprucb.      In  ibnen 
lag  der  Keim  zu  dem  wirklicben   musikaliscben  Drama,    wie  es 
sicb  gegen  Ende  des   16.  Jahrbunderts  entwickelte.     Das  Inter- 
mezzo   mit    seiner  Musik    und    seiner    Pracbtausstattung    debnte 
sich    aus ,    wurde    zur    geregelten    dramatiscben    Handlung     und 
drangte  das    rezitierende  Drama    aus  dem  Rahmen    seiner  Akte 
beraus,  um  sicb   an  dessen  Stelle  zu  setzen  und  scbuf  sicb  einen 
neuen ,    eigenen ,    seinen    kunstlerischen    Zwecken    angemessenen 
Musikstil.       Einen    interessanten    Beleg    dafiir    bietet    das    dritte 
Intermezzo     bei     der     Hocbzeit    Ferdinands     von     Medici     und 
Christianas    von    Lothringen   1589.      Es    bebandelt    den    Kampf 
Apollos  mit  dem  Pytbondracben  —   kurz  und  skizzenbaft   —   die 
Verse    sind    von    Ottavio    Rinuccini ,    die    Musik    ist    von    Luca 
Marenzio :  2)  erst  ein  Hirtencbor   „cpii  si  sfama",  der  die  Angst 
vor  dem  Ungeheuer  ausdriickt,  dann  eine   „Symphonie",  welche 
ohne    Zweifel    die    Pantomime    des    kampfend-bogenschiefienden 
Gottes  begleitete,    dann  ein  Cbor  der  Hirten,  der  den  Tod  des 
Dracben  verkundigt   „o  valoroso  dio"   —  und  zum  Scblusse  ein 
Freudenchor  mit  Tanz   „o  mille  volte".     Ein  Dialog  war  a'ugen- 
scbeinlicb  nicbt  dabei.     Diese  balletartige  Szene  eines  Zwischen- 
spieles  erweitert  sicb  unter  des  Dicbters  Rinuccini  Han  den  zur 
musikalisch- dramatiscben  Dichtung   „Dafne",    welche    von  Jacob 
Peri,    spater    noch    einmal    von  Marco  da  Gagliano    und    in  der 
deutschen  Ubersetzung    des    Martin  Opitz    von  Heinrich  Schiitz 
ein  drittes  Mai  in  Musik  gesetzt  wird. 

Um  jedoch  diesen  erweiterten  und  erhoheten  Anforderungen 
zu  geniigen,  mufite  die  Musik  eine  vollig  andere  Gestalt  annehmen, 
als  ihre  bisherige ,  und  dazu  wuBte  sie  sich  vorlaufig  keinen 
Rat.  Der  allbeherrschende  Madrigalstil  mufite  einstweilen  dem 
Bediirfnisse  geniigen.  Wir  haben  daher  diese  Intermedien,  die 
Hoffeste  mit  singenden  und  tanzenden  Maskenziigen  usw.  nicht 
als  die  Anfange,  sondern  nur  als  die  Vorstufen  der  dramatischen 
Musik  anzusehen.  Sie  lassen  eben  nur  erkennen,  was  man  gerne 
gehabt  hatte,   aber  einstweilen  noch  nicht  hatte. 

Die  Monodie  loste  sich  vor  ihrem  selbstandigen  Auftreten 
vom  Kontrapunkt  los  —  sie  wuchs  sozusagen  aus  dem  Kontra- 
puukt  heraus,  wie  man  in  alten  Bilderbibeln  aus  der  Seite  des 
schlafenden  Adam  die  Gestalt  Evas  herauswachsen  sieht. 


1)  a.  a.  O.  S.  251. 

2)  vgl.  oben  S.  108  f. 
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"Wir  haben  es  schon  friiher  J)  erzahlt,  auf  welche  Art  man 
vierstimmig  komponierte  Satze  fiir  den  Vortrag  eines  Solosangers 
zurechtmachte  und  wie  wir  uns  etwa  den  langst  verschollenen 
Gesang  dei'  ..Cantori  a  liuto"  zu  denken  haben.  Bis  zur  Ent- 
stehung  der  eigentlicben  Monodie  gegen  das  Jabr  1600  bin  re- 
prasentierte  das  mehrstimmige  Madrigal  die  bobere  weltlicbe 
Kunstmusik.  DaB  ein  fiir  vier,  fiinf,  secbs  usw.  Stimmen  kom- 
poniertes  Stiick  dieser  Art  insgemein  aucb  wirklicb  von  vier, 
fiinf,  secbs  Sangern  vorgetragen  wurde ,  denen  sich  allenfalls 
eine  Laute  oder  ein  abnliches  Instrument  zugesellte,  um  sie  im 
Ton  zu  erbalten,  ist  aufier  Zvveifel ;  „cantare  in  compagnia" 
nennt  es  Pietro  della  Valle,  2)  und  Antonio  Francesco  Doni  in 
seinem  „Dialogo  della  musica"  scbildert  hochst  anscbaulich  das 
Verteilen  der  vier  Parte  unter  vier  sangeskundige  Musik- 
dilettanten.  3) 

"Wir  lassen  jenes  oft  und  zuerst  von  Tristano  Cbalco  be- 
scbriebene  Fest  beiseite ,  womit  1488 4)  in  Mailand  die  Ver- 
malung  Galeazzo  Sforzas  mit  Isabella  von  Aragon  gefeiert  wurde. 
Statt  die  Speisen  einfacb  auf  die  Hocbzeitstafel  zu  setzen,  wurden 
sie  unter  irgend  einem  mytbologiscben  Pratext  von  Gottern, 
Nymphen ,  Satyrn  usw.  aufgetragen ,  wobei  denn  aucb  nach 
Herzenslust  rezitiert,  gesungen,  getanzt  wurde.  Es  waren  Auf- 
ziige,  Divertiuienti  bei  Tafel  (dergleicben  man  in  Frankreicb 
..Entremets"  nannte).  AVollte  man,  wie  Arteaga  tut,  darin  den 
ersten  Grundstein  der  Oper  erblicken,  so  batte  z.  B.  das  be- 
riihmte  Tendenzbankett  (zur  Wiedergewinnung  Konstantinopels) 
beim  Herzoge  von  Burgund  1454  gleicbe  Anspriicbe  ;  nur  daB 
im  Italien  der  Renaissance  die  ganze  Erfindung  (sie  geborte 
einem  Edelmanne  Bex'gonzo  Botta  an)  noch  sebr  viel  mebr  anti- 
kisierte.  Man  war  in  Italien  gewobnt,  kirchlicbe  und  weltliche 
Feste,  Prozessionen,  fiirstliche  Hocbzeiten,  Karnevalsaufziige  usw. 
mit  derlei  Erfindungen  reicblicbst  auszustatten,  5)  und  Bergonzo 


1)  Band  2,  S.  489  u.  s. 

2)  Sendschreiben  „della  musica  dell'  eta  nostra"  (bei  Doni  II  S.  250). 

3)  Bargo,  einer  von  ihnen,  holt  aus  dem  Musikalienvorrat  ein 
Madrigal  ,.Donna  per  acquetar  vostro  desire"  von  Claudio  Veggio  — 
er  selbst  behalt  den  Tenor  und  sagt:  „Grrullone  pigliate  il  vostro  basso, 
Micchele  l'alto  et  l'Hoste  il  canto".  Dieser  Doni  ist  mit  G.  B.  Doni 
nicht  zu  verwechseln;  sein  Dialog  erschien  1544  in  Venedig  bei  Girolamo 
Scotto.  Dem  Exemplar  der  Bibliothek  der  Ges.  d.  Musikfreunde  in 
Wien  ist  von  Kiesewetters  Hand  beigeschrieben :  „nichtswurdiges  Ge- 
schwatz  iiber  allerhand,  nur  nicht  iiber  Musik". 

4)  Nicht :  1388,  wie  es  durch  einen  Druckfehler  in  der  deutschen 
Ubersetzung  von  Arteagas  Buch,  S.  211,  und  so  auch  bei  Kiesewetter 
(Schicksale  und  Beschaff.  des  weltl.  Gesanges,  S.  26)  heiCt. 

5)  Ich  verweise  auf  Burckhardts  „Kultur  der  Renaissance  in 
Italien"  2.  Aufl.,  S.  320—340. 

11* 
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Bottas  Invention  darf  in  dieser  Beziehung  nicht  einmal  etwas 
Ungewohnliches  oder  Besonderes  heifien.  J) 

Mehr  schon  einer  musikalisch-draniatischen  Auffiihrung  nahert 
sich  die  von  Filippo  Beroaldo  geschilderte  Vorstellung  bei  der 
Hochzeit  des  Annibale  Bentivoglio  mit  Lucrezia  von  Este  in 
Bologna.  Hier  gab  es  schon  eine  forrnliche ,  einen  Hain  mit 
Naturwahrheit  darstellende  Szene ;  Venus ,  einen  von  ihr  ge- 
zahmten  Lowen  (das  heifit  wohl :  einen  Menschen  in  Lowen- 
maske)  fuhrend,  erschien  in  einem  Ballette  von  wilden  Mannern, 
Diana  trat  mit  ihren  Nymphen  auf,  deren  schonste  von  ihr  weg 
und  zur  Juno  Pronuba  floh  usw.  —  alles  augenscheinlich  alle- 
gorische  Anspielungen  auf  das  furstliche  Brautpaar.  Zu  diesem 
Ballett  wurden  Chore  (d.  i.   „Madrigale"   und   „Balli")  gesungen. 

Chore  in  Madrigalform  in  den  Zwischenakten  von  Tragodien- 
Auffiihrungen  singen  zu  lassen,  wie  in  Lodovico  Dolces  „Tro- 
janerinnen",  welcher  die  Texte  dafur  eigens  gedichtet  hatte,  oder 
in  die  Handlung  selbst  Chore  einzuflechten  —  und  zwar  aus 
keinem  anderen  Grunde,  als  weil  die  antike  Tragodie  Chore  ge- 
habt,  wie  denn  in  Cinzio  Giraldis  „Orbecche"  ein  Chor  der 
Frauen  von  Susa  vorkommt,  wozu  fur  die  Auffiihrung  in  Ferrara 
Alfonso  della  Viola  die  Musik  setzte 2)  (Guarinis  Pastor  Fido, 
mit  seinen  Choren  der  Hirten,  Priester  usw.  erhielt  Musik  von 
Luzzascho  Luzzaschi  usw.)  —  war  etwas  Gewohnliches.  Diese 
Tonwerke  sind  verloren  —  aus  Luca  Marenzios  Combattimento 
d'Apolline  col  serpente  konnen  wir  indessen  eine  deutliche  Vor- 
stellung davon  gewinnen  —  es  waren  Madrigale    im  gewohnten 


1)  Wen  es  etwa  interessiert,  eine  Besehreibung  davon  zu  lesen, 
moge  sie  bei  Kiesewetter  a.  a.  0.  aufsuchen. 

2)  Wir  wissen  es  nur  aus  der  Didaskalie,  welche,  dem  Druck 
dieser  graBlich  -  blutigen  Tragodie  beigegeben,  also  lautet:  „Questa 
tragedia  fu  rappresentata  in  Ferrara  in  casa  del  autore  MDXLI  prima 
all'  Illustrissimo  Signore  il  Signor  Erole  II  da  Este  duca  IV  di  Ferrara; 
dopo  agl'  Illustrissimi  Signori,  il  Signor  Cardinale  Salviati,  la  rappresento 
M.  Sebastiano  Clarignano  da  Montefalco ,  fece  la  Musica  M.  Alfonso 
della  Viuola,  fu  Architetto  et  il  Dipiutore  della  Scena  M.  Girolamo 
Carpi  da  Ferrara".  0.  F.  Becker  hat  sich  dadurch  irre  leiten  lassen 
und  in  seinem  Buche  „Tonwerke  des  XVI.  und  XVII.  Jahrhunderts", 
S.  304 ,  die  Orbecche  mit  der  Musik  Alfonsos  falschlich  unter  den 
Musikdrucken  aufgefiihrt.  Tausendmal  eher  zu  verzeihen,  als  wenn 
Berlioz  daraus  eine  Kunstnovelle  „le  premier  opera"  zusammenfaselt, 
Alfonso  zum  Erfinder  der  Oper  macht,  ihn  mit  Benvenuto  Cellini  in 
Korrespondenz  treten  laCt  usw.  —  alles  eigentlich  nur  um  einer  Kritik, 
oder  vielmehr  einem  Ausbruch  leidenschaf'tlichen  Hasses  gegen  den 
Palestrinastil  Lui't  zu  machen  —  einem  Stil,  dem  jener  des  Berlioz 
allerdings  diametral  entgegengesetzt  ist.  Natiirlich  hat  man  nicht  er- 
mangelt,  die  Novelle  zur  Belehrung  Deutschlands  zu  ubersetzen ! ! ! 
Es  ist  kaum  ein  Ausdruck  des  Unwillens  stark  genug  dafiir.  Uber  das 
Drama  selb3t  s.  Klein,  Gesch.  d.  Drama. 
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Stil.  In  Ferrara  schloB  jede  Komodie  mit  einem  Mohrentanz 
(Ei  la  sua  moresca).  *)  2) 

Diese  Zugab-Chore,  Tanze  usw.,  obwohl  zu  dramatischen 
Zwecken  dienend,  haben  mit  der  eigentlichen,  dramatiscb  an- 
gelegten,  rezitierenden  Musik  der  Florentiner  um  1600  nichts 
zu  schaffen  —  ebensowenig  wie  Orazio  Yecchis  seltsamer,  aber 
origineller ,  geistreicber  und  sogar  dramatisch  -  ausdrucksvoller 
„Anfiparnasso".  3) 

Die  vielfacben  Verbindungen  und  der  Verkebr  mit  Italien, 
welcbes  damals  die  Spitze  der  Kultur  und  Zivilisation  bildete,  die 
Ziis:e  der  fremden  Fih'sten  durcb  das  scheme  Land,  bei  welchen 
die  durch  feine  Sitte  und  den  Glanz  der  Kiinste  veredelten  Hofe 
den  "Wunsch  anregen  mufiten,  sich  dabeim  eine  abnlicbe  TJm- 
gebung  zu  schaffen,  trugen  sicherlich  wesentlich  dazu  bei,  da6 
jene  schimmernden  Hoffeste  ibre  Widerscheine  aucb  in  die 
Lander  jenseits  der  Alpen  warfen,  und  wir  erkennen  in  dem 
Ludus  Dianae ,  welcber  zu  Linz  zur  Feier  der  Vermalung 
Kaiser  Maximilians  I.  mit  Maria  Blanca  Sforza  (1494)  in  Gegen- 
wart  des  erlauchten  Paares ,  des  Herzogs  von  Mailand  (des 
Vaters  der  Braut)  und  anderer  Herrscbaften,  von  Conrad  Celtes 
und  verscbiedenen  kaiserlicben  Sekretaren  und  anderen  Respekts- 
personen  aufgefuhrt  wurde,  ein  volliges,  aber  gerade  in  seinen 
Abweicbungen  charakteristiscbes  Gegenbild  jener  halbdramatiscben 
Hofmaskeraden  in  Italien  —  es  ist  eine  in  funf  Akte  geteilte, 
verscbiedenen  Gottern  und  Halbgottern  in  den  Mund  gelegte 
Gratulation,  womit  die  Hofzeremonie  einer  Dicbterkronung  von 
kaiserlicber  Hand  und  sogar  ein  Hofbankett  in  Verbindung 
gesetzt  wurde. 4)     Der    musikaliscbe  Teil    ist    allerdings    auBerst 


1)  Diario  Ferrarese  —  bei  Huratori  XXIV,  Col.  404.  Man  moge 
sich  erinnern,  daC  in  Shakespeares  Sommernachtstraum  Zettel  nach 
Auffiihrung  der  „Tragodie  von  Pyranius  und  Thisbe"  den  Herzog  fragt: 
ob  er  einen  Epilog  als  SchluC  oder  einen  Bergamaskertanz  vorziehe  ?  — 

2)  Die  zahlreichen  Erganzungen,  die  nach  dem  heutigen  Stande 
des  Wissens  zu  dieser  fliichtigen  Skizze  von  Ambros  zu  machen  sind, 
werden  weiter  unten  in  einem  besonderen  Kapitel  zusammengefaCt 
werden.     (L.) 

3)  S.  3.  Band,  S.  545. 

4)  Das  Festspiel  ist  1501  zu  Niirnberg  bei  Hieronymus  Holzel 
unter  dem  Titel  gedruckt  worden :  LudusDianaein  modum  Comediae, 
coram  Maximiliano  Rhomanorum  rege  Calendis  Martiis  ludis  Satur- 
nalibus  in  arce  Linsiana  Danubii  actus,  Clementissimo  Rege  et  Regina, 
Ducibus  illustribus  Mediolani,  totaque  regia  curia  spectatoribus  —  per 
Petrum  Eonomum.  Reg.  Cancel.  Joseph.  Grunpekium,  Reg.  Secret. 
Conradum  Celten  (so !)  Poe.  Ulsenium  Phrisium,  Vincentium  Longinum, 
in  hoc  ludo  laurea  donatum,  feliciter  et  jucundissime  repraesentatus. 
(MCCCCC  et  primo  novi  Seculi,  Idibus  Maji.)  Es  sind  funf  Blatter 
in  klein  Quart.  Die  prager  Universitatsbibliothek  besitzt  ein  Exemplar 
(Sign.  VI.  H.  60). 
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diirftig,  aber  eben  in  seiner  Diirftigkeit  bemerkensvvert.  Nackdem 
Mercur  als  Abgesandter  Dianas  einen  Prolog  ad  Spectatores 
gesprochen,  trat  Diana  mit  ibren  Nympben  auf  und  begriifite 
lobpreisend  den  kiihnen  Jager  Max,  mit  dem  sich  weder  Meleager 
nocb  Hercules  rnessen  diirfe  (Calidonius  beros  jam  nibil  est). 
Die  Nympben  umtanzten  sie  und  sangen  das  Lob  des  Braut- 
paares  in  einer  Art  Fauxbourdon ,  welcber  die  Disticben  des 
Textes  mit  genauer  Markierung  des  Metrums  und  sogar  auch 
der  Zasur  abtrommelte  : 


lia  -  neas 


Nym  -  phae    nunc      di- 


Blan  -  ca   Ma    -    ri 


a    Cho   -   ro. 


usw. 


Ende  des  ersten  Aktes.  Im  zweiten  trat  Silvanus  mit  Gefolge 
auf,  pries  den  Kaiser  als  Bescbiitzer  der  Cbristen  (der  ,,Scbaflein 
Cbristi",  wie  sicb  der  wackere  Heidengott  ausdriickte)  und  feuerte 
ihn  zum  Turkenkriege  an  x)   —  wonach  im  dritten  Akt  Bacchus 

1)  Eine  sinnreiche  Spielerei ,  welche  dabei  angebracht  ist,  mag 
hier  erwahnt  werden.     Silvanus  spricht : 

Rex  cui  Maximium  praestant  pia  sidera  nome    N 

Verus     ab     aethero     rnissu3     raortalibus      orb       E 

Cultor  olympiad,    justique     aequitonanti  S 

Juris  amator  oves  Christi  tua  sceptra  gubernan  T 

Mens     vigil    ut    coelo    populus    turbatus    apert     0 

Vivida      ad    aeterni    tandem    pius    ora    trahatu      R 

Serva     commissurn     tibi     ne    lupus    intret    ovil     E 

Justitiam       superos    obeuntem,     hoc    orbe     relict       O 

Nobis     qui   Austriaco    fruimur    pastore    remitta     S 

Und  so  weiter.  Die  ersten  Worte  bilden  selbst  wieder  lobpreisende 
Hexameter: 

Hex  verus  cultor  juris,  mens  vivida  serva 
Justitiam  nobis  usw. 

Die  Endbuchstaben  aber  bilden  den  gliickwiinschenden  Vers :  Nesto- 
reos  utinam  vigeat  feliciter  annos.  Eine  wahre  Plethora  von  Gratulatio- 
nen!  Zugleichsiehtman,  dalles  nichtdieTonsetzerallein 
waren,  welche  in  ihre  Kunstwerke  nebenbei  sonderbare 
Kunststiicke  hineinbrachten.     Es  lag  eben  im  Geiste  der  Zeit. 
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den  Rkeinwein  belobte  (sic  Rhenana  inihi  culta  fuit  plaga)  und 
sonst  Angemessenes  sprach,  plotzlich  aber  aus  der  Rolle  und 
dem  Kaiser  zu  Fiifien  fiel,  und  indem  er  sich  als  Herr  Vincenz 
Longinus  zu  erkennen  gab,  sich  die  Kronung  mit  dem  poetischen 

Lorbeer  erbat : 

Siqua  mihi  est  virtus  doctrinaque,  ruaxime  Caesar, 

Imponas  capiti  laurea  serta  meo 

Per  Superos  ego  juro  tibi  et  per  sceptra  tonantis 

Cantabo  laudes  Mc  et  ubique  tuas. 
Fur    die    vollzogene    Kronung    dankte    der  Chor ,    abermals    das 
Metrum  (hier  das  sapphische)  genau  markierend,  doch  in  einem 
schon   etwas  mehr  motettenartigen   Tonsatze-- 


Discant. 


Tenor. 


Bass. 
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Im  vierten  Akt  introduzierte  sich  Silenus  zu  Esel  und 
aufierte  sich  als  Trunkener,  aber  durchaus  hochst  schmeichelhaft. 
Jene  wackere  Bitterzeit  liebte  das  Pokulieren  zu  sehr,  als  dafi 
ihr  durch  den  Anblick  des  Zechers  hatten  Tantalusqualen  be- 
reitet  werden  dlirfen ;  es  wurde  also  zum  Schlusse  des  Aktes 
durch  die  Mundschenken  des  Kaisers  Wein  herumgereicht,  und 
bei  Trompeten-  und  Paukenschall  wurde  gezecht.  *)  Im  funften  Akt 
verabschiedeten  sich  alle  Personen.  Diana  sprach  gluckwiinschende 
Verse,  deren  jeden  der  Chor  in  vierstimmigem  Gresange  wieder- 
holte  —  "Wunsche,  deren  Erfullung  das  Geschick  versagte : 

Multiplicem  variet  sobolem  tibi  Blanca  Maria 
Et  ducibus  terras  impleat  austriacas 

Maximiliane  vale    valeas  jam  Blanca  Maria 

Jam  repeto  silvas  ipsa  Diana  meas. 

Der  Kaiser    belohnte    Tages    darauf    die  24  Darsteller    auf    das 
Freigebigste. 

Ein  ahnliches,  mit  drei  Choren  zu  vier  Stimmen  ausgestattetes 
Festspiel  von  Benedictus  Chelidonius  wurde   1515    zu  Wien    in 


1)  —  hinc  rursus  silentium,  et  pocula  aurea  et  paterae  per  regios 
pincernas  circumlatae  et  inter  pocula  pulsata  tympana  et  cornua.  Finis 
actus  quarti  —  das  Pokulieren  gehorte  also  mit  zum  vierten  Akt! 
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Gegenwart  der  Konigin  von  Ungarn  aufgefiihrt.  ])  Die  Gesange 
sind  insofern  bemerkenswert,  als  sie  der  von  Conrad  Celtes  und 
seiner  „docta  Sodalitas"  eifrig  vertretenen  Richtung  angehort, 
antike  Metra  ganz  genau  durch  Takt  nnd  Bewegung  des  Ge- 
sanges  einzuhalten. 

Dagegen  sind  die  der  erwaknten,  1497  aufgefuhrten  Komodie 
Reucklins  2)  eingeschalteten  Melodien  eines  gewissen  Daniel  Megel 
wahre  Bankelsangerstiicklein,  fiir  die  musikalische  Fassungskraft 
der  agierenden  Schuljungen  berechnet,  z.  B.  nacb  dem  zweiten  Akte  : 
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(Es  sind  dieselben  Verse,  die  Hans  Holbein  d.  j.  seinem  fiir 
den  Stablbof  in  London  gemalten  „Triumpb  der  Armut"  als 
Denksprucb  beigescbrieben  bat.)  3) 

Nacb  dem   dritten  Akt  wird  folgendes  Lied  gesungen : 
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1)  Das  Werk  wurde  in  demselben  Jahre  zu  Wien  bei  Johann 
Singryner  gedruckt.    Die  Wiener  Hofbibliothek  besitzt  ein  Exemplar. 

2)  Das  erwahnte  Werk  ist  betitelt:  „  Joannis  Reuchlin  Phorcensis 
scaenica  progymnasmata,  hoc  est  ludicra  praeexercitamenta.  —  (Viennae 
—  Joannis  Singrenij  Anno  M.D.XXIH"). 

3)  Vgl.  -Holbein  und  seine  Zeit"  von  D.  Alfred  Woltmann,  2.  T. 
S.  224. 
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see  -  ni  -  cos     os  -  ten  -  di  -  mus     fa  -  ce   -   te. 

In  einem  ganz  antik  zugesclinittenen  Spiele  mussen  die 
Reime  in   diesen   Gesangen  iiberraschen. *) 

Am  franzosischen  Konigshofe,  wo  es  langst  nicht  mehr  so 
hausvaterlich  tugendhaft  zuging  wie  einst  unter  Ludwig  XII.  und 
Anna  von  Bretagne,  hatte  man  sich  mit  so  einfachen  Schauspielen 
nicht  begmigt :  man  liebte  Glanz  und  Pracht. 

Am  15.  Oktober  1582  wurde  im  Schlosse  zu  Moutiers  die 
Vermalung  Margaretb.es  von  Lotbringen,  der  Stiefschwester  des 
Konigs  Heinricb  III.  mit  dem  Herzoge  von  Joyeuse  gefeiert. 
Den  glanzendsten  Teil  der  Feste  bildete  nun  jenes  „ ballet  co- 
mique  de  la  Royne ,  faict  aux  noces  de  Monsieur  le  Due  de 
Joyeuse  et  Madam oyselle  de  Vaudemont  sa  soeur  par  Baltasar 
de  Beaujoyeulx  valet  de  cbambre  du  Roy  et  de  la  Royne  sa 
mere", 2)  durcb  dessen  plumpe  Pracht  man  den  Glanz  der 
mediceischen  Hoffeste ,  wie  Katharina  von  Medicis  in  ihrer 
Jugend  sie  zu  Florenz  gesehen,  zu  iiberbieten  suchte.  Baltazar, 
genannt  Baltazarini  aus  Piemont,  der  auf  dem  Titel  als  Autor 
genannt  ist ,  war  als  vorzuglicher  Geigenspieler  durch  den 
Marschall  von  Brissac  an  Katharina  von  Medicis  empfohlen  und 
nach  Paris  geschickt  worden,  wo  er  als  valet  de  chambre  und 
Intendant  der  koniglichen  Musik  in  Dienste  trat.  Wegen  seiner 
„artigen"  Entwiirfe  bekam  er  den  Beinamen  „ Beaujoyeulx"  ; 
und  wie  artig  diese  vielbelobten  Entwiirfe  waren,  davon  gibt 
uns  dieses  Ballett  eine  Vorstellung,  das  in  seiner  Ausstattung  so 
unsinnig  verschwenderisch,  als  in  seiner  dramatischen  Zusammen- 
stellung  eigentlich  ein  mythologisch  aufgeputzter  Hofball,  eine 
Hochzeitsgratulation ,  und  in  letzter  Instanz  eine  kolossale 
Schmeichelei  fiir  Heinrich  III.  war  —  so  kolossal,  dafi  sie  nicht 
einmal  durch  das  iiberboten  wird,  was  Ludwig  XIV.  ahnliches 
geboten  wurde.  Der  Plan  des  Ganzen  war  von  Baltazarini; 
die  Dichtung  der  Verse  aber  gehorte  dem  M.  de  laChesnaye, 
Almosenier  des  Konigs ,  an ;  die  Musik  war  ein  Werk  der 
koniglichen  Musiker  Beaulieu  und  Salmon.  Die  Auffiihrung 
dauerte  von   10   Ubr  Abends  bis   4  Uhr  Morgens. 

1)  Nachtrage  zu  dieser  Zusammenstellung  von  dramatischen  Auf- 
fiihrungen  in  Deutschland  siehe  weiter  unten  in  dem  neu  hinzuget'iigten 
Kapitel:  „Zur  Vorgescbichte  der  Oper".     (L.) 

2)  Die  Musik  zu  diesem  Ballett  wurde  1582  in  Paris  bei  Le  Roy, 
Ballard  und  Mamert  gedruckt.  Eine  Partiturausgabe  (mit  hinzuge- 
setzter  Klavierbegleitung)  hat  J.  B.  Weckerlin  veranstaltet  in  der 
wichtigen  Sammlung:  Chefs  d'oeuvre  classiques  de  l'opera  frangais. 
Paris,  Theod.  Michaelis.     (L.) 
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Die  Haudlung  dieses  „  ballet  comique"  (welches  aber  nicht 
das  rnindeste  Komische  enthalt)  dreht  sich  urn  die  Zaubereien 
Circes,  welche  ihre  Gefangenen  in  Tiere  verwandelt  (eigentlich 
die  bitterste  Satyre  auf  diesen  Konig  und  seinen  Hof,  ohne 
dafi  es  der  gute  Kammerdiener  merkte).  Em  Edehnann  (un 
gentilhomme),  welcher  die  Zahl  dieser  Unglucklichen  nicht  ver- 
mehren  mag,  fliichtet  sich  unter  den  Schutz  des  Konigs: 

Ne  veux  tu  pas  grand  roi,  tant  de  dieux  secourir? 

Tu  le  feras,  HeBri,  plus  valeureux  qu'Alcide 

Ou  celui  qui  tua  la  chimere  homicide: 

Et  pour  tant  de  mortels  et  dieux  que  tireras 

Des  liens  de  la  fee,  immortel  te  feras. 

Circe  klagt    heftig    iiber  den  Undankbaren,    dem    sie    seine 

f nib. ere  Gestalt  wiedergegeben  babe  und  der  solches  nur  beniitzt 

habe,  urn  ihr  auf  Nimmerwiedersehen  zu  entfliehen.     Circe  zieht 

sich    ziirnend    in    ihren  Hain    zuriick.      Tritonen    und    Nereiden 

nahern  sich,    um    das  Lob    der  Konigin  Louise  zu  singen.     Die 

Najaden  und  zwolf  Pagen,  welche  sich  zu  ihnen  gesellen,  tanzen 

ein  Ballett.     Da  erscheint  nach  einem   muntern  Stiick,    „le  son 

de  la  clochette"  betitelt,  Circe,  beriihrt  die  Nymphen,  die  Pagen, 

ja    sogar    zehn    begleitende    Geigenspieler    mit    ihrem    Stab    und 

'verwandelt    sie    in    unbewegliche    Statuen.       Nach    vollbrachtem 

Zauberwerke  zieht  sie  sich  in  ihren  Hain  zuriick,  als  unter  dem 

erschiitternden  Getose    eines    furchtbaren   Donnerschlags  Mercur 

von  der  Decke  des  Saales  herabgefiogen  kommt.     Entzauberung 

durch  das  Kraut  Moly  —  Tanz  —  neuer  Zauher  —  Illumination 

—  Dryaden  —  Pan  usw.     Man  kann  sich  von  dem  Geiste  dieser 

Poesie  eine  Vorstellung  machen,  wenn  Circe  erklart,   zwar  nicht 

der    Macht    Jupiters ,    wohl    aber    der    Macht    des    Konigs    von 

Frankreich  weichen  zu  wollen : 

„Je  vous  resisterai:  que  si  la  destinee 

a  de  ma  verge  d'or  la  force  terminee, 

ce  n'est  en  ta  faveur,  Jupiter,  ne  le  croy, 

et  si  quelqu'un  bien  tost  doit  triompher  de  moy 

c'est  le  Roy  des  Francois  —  et  faut,  que  tu  luy  cedes 

ainsi  que  ie  luy  fais,  le  ciel  que  tu  possedes". 

Jupiter,  in  dessen  Maske  ein  Sieur  Savornin  steckte  („tres 
excellent  en  chant  et  en  la  composition  des  airs  de  musique"), 
stellte  seine  Kinder  Mercur  und  Minerva  (eine  Mademoiselle  de 
Chaumont)  formlich  nach  Hofsitte  dem  Konige  vor  („et  apres 
Jupiter  presenta  au  Roy  ses  deux  enfants  Mercure  et  Minerve, 
qui  s'allerent  se  jetter  aux  pieds  de  Sa.  Majeste ,  faisans 
paroistre  qu'ils  cedoyent  a  ce  grand  Roy").  Die 
ganze  Vorstellung  fand  namlich  keineswegs  auf  einer  von  dem 
Zuschauerraum     strenge     geschiedenen    Biihne     statt.       Die     im 


172  Die  Zeit  des  Uberganges. 

Kupferstiche  dargestellte  „Figure  de  la  Salle"  zeigt  einen  prach- 
tigen  Ballsaal ,  in  dessen  Hintergrunde  eine  Vorstellung  von 
Circes  Garten  dekorationsmafiig  angebracht  ist ;  seitwarts  im 
Saale  stent  eine  Baumgruppe  mit  einem  flotenden  Satyr.  Die 
edelsten  Damen  des  Hofes  wirkten  mit.  Die  Konigin  (la  quelle 
ressembloit  plustot  a  quelque  chose  divine)  kam  mit  den  als 
„Najaden"  prachtig  in  Silberstoff  gekleideten  Edeldamen  (la 
princesse  de  Lorraine ,  la  duchesse  de  Mercueil ,  de  Guise ,  de 
Nevers,  d'Aumale,  de  Joyeuse,  la  marechalle  de  Retz  usw.)  auf 
einem  riesigen,  von  drei  Seepferden  gezogenen  Wagen ,  dessen 
Oberteil  von  einer  Fontaine  wohlriechenden  Wassers  (eau  de 
senteur)  gebildet  wurde.  Zwei  Musikanten  mit  Laute  und 
Gambe  safien  gleich  hinter  den  Seepferden.  Vier  Edelfraulein 
traten  als  die  vier  Kardinaltugenden  auf,  und  zwar  mit  den 
herkommlichen  Emblemen  der  Schlange,  Wage  usw.,  sonst  aber 
in  der  schwerfalligen,  bis  an  den  Hals  zugeknopften  damaligen 
Hof-  und  Damenpracht ;  sie  trugen  Kleider  „bleu  celeste"  mit 
Sternen  „d'or  bruny"  ;  als  Haarputz  trugen  sie  „arcades  d'or 
et  de  soye".  Zwei  sangen,  zwei  scblugen  Laute,  und  es  sieht 
seltsam  genug  aus,  wie  z.  B.  die  Starke  ihre  Not  damit  hat, 
neben  der  emblematischen  Saule  auch  noch  eine  Laute  schleppen 
zu  miissen.  Wir  lassen  hier  die  Wunder  beiseite,  welche  der 
konigliche  Maler  Jacques  Patin  als  Dekorateur  und  als  Maschinist 
wirkte,  wie  Gotteraufziige  zu  Wasser  und  zu  Lande  in  fabelhafter 
Pracht  das  Auge  blendeten ,  wie  Ungeheuer  und  Blitz e  und 
Donner  schreckten,  wie  Najaden,  Nymphen  und  Satyre  Ballett 
tanzten,  wobei  sie  vierzig  geometrische  Figuren  auf  das  kiinst- 
lichste  ausfiihrten.  —  „de  maniere,  que  chacun  creut,  qu'  Archi- 
mede  de  n'  eust  peu  mieux  entendre  les  proportions  geometriques, 
que  ces  princesses  et  dames  les  pratiquoyent  en  ce  ballet"  — 
wir  wollen  hier  nur  noch  von  d  e  m  reden ,  was  fur  uns  die 
Hauptsache  ist ,  von  der  Musik.  Auch  hier  hatte  man  den 
gedenkbarsten  Luxus  in  den  verwendeten  Mitteln  entwickelt, 
und  in  der  Kuppel  des  Ballsaales  nicht  weniger  als  zehn  Musik- 
banden  (dix  concerts  de  musique)  mit  Instrumenten  verschiedener 
Art,  „die  den  Sangern  als  Echo  dienten"  aufgestellt:  Hautbois, 
Cornetti,  Posaunen ,  Gamben  ,  Lauten  ,  Harfen  ,  Floten.  Ein 
Sieur  Juvigny,  Stallmeister  des  Konigs,  der  zugleich  die  Rolle 
des  Pan  innehatte,  spielte  auf  das  zierlichste  ein  Flageolet  von 
eigener  Erfindung.  Zum  ersten  Eintritte  des  Ballettes  zogen 
zehn  kostumierte  Violinisten  auf,  fiinf  von  jeder  Seite ;  sie 
wurden  von  Circe  in  Stein  verwandelt,  wieder  entzaubert  usw. 
Eine  Schaar  Tritone  schwamm  herein  mit  Neptunsdreizacken 
und  Instrumenten  in  Handen  —  lyres,  luths,  harpes,  flustes, 
et  autres   instruments   —   es    sieht    in    der  Illustration    abermals 
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hochst  sonderbar  aus ,  besonders  wie  der  eine  Triton  seine 
Ganibe  violoncellmaBig  streicht.  Als  Jupiter  aus  der  goldenen 
Kuppel,  wo  vierzig  Musiker  ihre  Stelle  hatten,  mittels  eines 
Flugwerkes  herabstieg,  ertonte  eine  Musik  ,.avec  nouveaux  in- 
struments et  differents  de  precedens"  ;  es  war,  fahrt  der  Bericht 
des  Textbucb.es  fort ,  „la  plus  docte  et  excellente  musique  qui 
jusqu'  alors  eust  ete  chantee  et  ouye  come  se  cognoistra  par  la 
note  suyvante".  Folgt  diese  als  Wunderwerk  belobte  Musik 
in  Noten.  Die  Musik  der  Ballette  gehort  dem  sckwerfalligen 
Stile  der  Tanzmusik  des   16.  Sakulums  an. 

Le  son  du  premier  ballet.1) 
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1)  Ambros  erwahnt  leider  seine  Quelle  nicht.  Verglichen  mit 
Weckerlins  Ausgabe,  die  sich  auf  den  Originaldruck  stiitzt,  zeigt  der 
Anfang  des  Balletts,  wie  ihn  Ambros  oben  mitteilt,  mancherlei  Fehler. 
So  si.nd  z.  B.  von  Takt  3  an  oben  alle  Melodienoten  verschoben  durch 
das  Ubersehen  einer  Achtelgruppe.     Die  Stelle  muC  heiGen: 
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Dadurch  werden  die  oben  als  merkwiirdig  angemerkten  Stellen  (bei!)  und 
einige  andere  seltsame  Zusammenklange  ohne  weiteres  berichtigt.     (L.) 
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Und  weiterhin : 

La  petite  entree  du  grand  ballet  a  5  parties. 

f-#- 


j^^gt^igg^ 


a==i: 


T=V 


*=tr~ry 


lte=fc 


« 


i=t=js=£^ 


£$= 


IMS 


lag 


^hhl#t-^Im= 


-<5>- 


^ 


-&>- 


JeS^E 


-(=- 


— i&- 


*=R 


iJ 


=1= 
-? — i- 


i 


■0 — f- 


jFfTfT 


£      so ! 

-£0—1—0-2-* gy- 


?p=£ 


:(==?: 


a 


—&-& 


*EE£= 


t=tt= 


-<S> <S<- 


:t 


-«? fi»- 


so! 


=: shE 


r 


11 


-# — #- 


fc^fei 


£=»: 


:=t 


=t 


-5^-Sl- 


-* »- 


-gl- 


i^=F=f 


t=3t 


s 


-* — #- 


-<5>- 


Die  Zeit  des  Uberganges. 


175 


«=-fft==t 


*EE£ 


■X£=2. 


-#-#- 


t=t 


=4= 


:^z 


^ 


1=1=3 


3Ct 


4        d 


-t- 


—I «?- 

Bfc=t= 


3E 


u=rt — ^ 


« 


=  5=t 


** 


HSW. 


*=*= 


-si- 


I3T 


Nicbt  obne  Munterkeit  ist  die  (allerdings  trivial  genug 
klingende)  Melodie,  bei  welcher  Circe  hervortrat.  *)  Baltazarini 
belobt  sie  „un  son  fort  gay,  nomine  la  clochette"  —  tibrigens 
verdirbt  die  ungescbickte  Belastung  mit  Begleitungsstimnien 
selbst  den  leidlichen  Zug  der  Melodie : 


1)  Nach  Weckerlin  (a.  a.  O.  S.  5)  ist  diese  Melodie  ein  altes 
Volkslied.  Sie  ist  auch  wenigstens  in  einigen  Wendungen  (Takt  3,  4) 
heute  noch  bekannt.     (L.) 
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Le  son  de  la  clochette,  auquel  Circe  sortit  de  son  jardin, 
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Die  Chore  sind  verkummerte  Madrigale,  und  fur  eine  Zeit, 
wo  gerade  in  dieser  Gattung  die  italienischen  und  nieder- 
landischen  Meister  das  Herrlichste  leisteten,  unbegreiflich  gering. 
Der  Gesang,  woniit  die  Sirenen  (Chant  des  Sereines)  sich  vom 
Vater  Oceanus  die  Erlaubnis  erbitten,  ausgehen  oder  eigentlich 
ausschwimnien  zu  diirfen,  ist  so  nichtsbedeutend,  wie  die  Antwort 
aus  der  goldenen  Kuppel  herab,  in  welcher  in  funfstimmigem 
Gesange  die  erbetene  Erlaubnis  erteilt  wird  ;  doch  sollen  sie  bei 
dieser  Gelegenheit   „das  Lob  eines  grofien  Monarchen  singen".  — 
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Le  Chant  des  Sereines  a  4  parties. 
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Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV. 
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Reponse  de  la  voute  doree  aux  Sereines  a  5  parties. 
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Es  tont  aus  diesen  Gesangen  etwas  wie  ein  Nachhall  des 
altfranzosischen  Dechantirens  und  Eauxbourdonnirens  (wie  ahnlich 
aus  den  Noels  von  Eustaclie  du  Caurroy  oder  dem  Requiem 
Mauduits),  gleichsam  als  hatten  Dechanteurs  das  neue  Madrigal- 
wesen  studiert  und  sich  manches  daraus  gemerkt. 

Neben  diesen  Ensembles  finden  sich  liedartige  Satze  mit 
Lautenbegleitung,  wie  nacbstehender  Gesang,  womit  sich  die  vier 
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Tugenden  einfiihrten.  Nach  jeder  Strophe  antwortete  ein  Bi- 
tornell  von  zwolf  Instrumenten  aus  der  Goldkuppel ;  es  ist  jenes 
„Echo  der  Sanger",  wie  das  Textprogramm  es  nennt.  Der 
stammelnde  Versuch  einer  Monodie,  das  tappende  Suchen  nach 
liedmafiigem  Periodenbau  in  dem  Gesange  der  Tugenden ,  der 
begleitende  Bafi,  der  einen  Ansatz  dazu  nimmt,  ein  Generalbafi 
zu  werden,  sind,  so  gering  und  unbehilflich  das  Ganze  heraus- 
kornint,   bemerkenswert. 


Chant  des  quatre  vertus  —  deux  juoient  de  luths  et  les  deux 
autres  chantoyent. 
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Reponse  de  la  voute  doree  aux  vertus  a  chaque  couplet.    C'estoit 
une  musique  de  douze  instruments  sans  voix. 
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Augenscheinlich  grofiere  Verlegenheit  als  die  mehrstimmigen 
Satze  bereiteten  den  Komponisten  die  Dialoge,  welche  in  Musik 
gesetzt  werden  sollten,  wie  z.  B.  die  Szene  zwischen  Glaucus  und 
Thetis  (Sieur  und  Madame  Beaulieu).  Thetis  trat  mit  einer 
Laute    in    der    Hand   auf    —    ohne    Zweifel    diente    dieses    un- 
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mythologische  Attribut  dazu ,  die  Singenden  durch  zeitweises 
Anschlagen  der  entscheidenden  Tone  auf  der  richtigen  Bahn 
zu  erhalten.  Glaucus  hat  eine  Nymphe  von  wunderbar  be- 
zaubernder  Schonheit  gesehen ,  die  sein  Herz  zur  Liebe  ent- 
flammt.  Er  bolt  Thetis  uber  sie  aus,  wo  denn  zuletzt  alles  auf 
eine  uberscbwengliche  Verberrlichung  der  Konigin  Louise  hinaus- 
lauft.  Dieses  tascbenspielerhafte ,  plotzliche  IJnterschieben  der 
Darstellerin  fur  die  dargestellte  Person  ist  sonderbar  genug. 
Die  Gottin  demaskiert  sich  und  steht  als  Konigin  von  Frank- 
reich  da : 


Chant  de  Glauque. 
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In  den  ersten,  langeren  Sologesangen  ist  etwas  zu  spiiren 
wie  eine  dunkle  Ahnung  der  Opernarie,  und  zwar  der  Opernarie 
im  Sinne  und  Gescbmacke  der  franzosisch-heroischen  Oper. 
Gibt  man  siclr  die  Muhe,  den  Gesang  des  Glaucus  als  Grund- 
stimme  generalbafimafiig  mit  Dreiklangen  nacb  der  Weise  Lullis 
zu  iiberbauen  und  den  Gesang  der  Thetis  mit  dem  natiirlichen 
Grundbasse  zu  begleiten,  so  tritt  dieser  Zug  iiberraschend  hervor; 
man  wird  finden,  da6  diese  Gesange  nicht  allein  instinktmafiig 
nach  einer  geordneten,  latenten,  esoterischen  Harmonie,  die  der 
Komponist  exoterisch  hinzustellen  vermutlich  gar  nicht  imstande 
gewesen  ware,  durchgefiihrt  sind,  sondern  man  wird  sich  auch 
unwillkiirlich    an    Lullis   Opernmusik    erinnert    fuhlen.      Es  mufi 
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in  dieser  letzteren  etwas  sehr  dem  franzosischen  Sinne  uud 
Gescbmacke  Entsprechendes  gelegen  haben ;  dasselbe  Volk,  das 
Cavallis  treffliche  Opernmusik  kalt  und  gleichgiltig  ablehnte, 
scbwarmte  fur  Lullis  scbwerfalligen  heroischen  Kotbumgang. 
Das  Recitativ,  oder  wie  man  es  nennen  soil,  womit  Glaucus  und 
Tbetis  die  Szene  schlieBen,  mit  seinen  langatmigen,  verwunder- 
lichen  Coloraturen,  scbeint  eine  Art  Nachklang  der  Singweise  in 
den  Mysterienspielen  zu  sein,  wo  abnliches  Passagenwerk  hinwie- 
derum  auf  den  Kirchengesang  zuriickwies.  Jedenfalls  scbeint 
darin  der  Ausdruck  des  Feierlicben  und  Wiirdigen  gesucht 
worden  zu  sein.  Als  spezifisch  franzosiscbes  Musikwerk,  in  dem 
sicb  die  spatere  franzosische  grofie  Oper  mit  ibren  Choren, 
Tanzen  und  Arien  wie  in  einer  ersten  Andeutung  ankundigt, 
ist  das  Werk  aufierst  interessant ,  so  wenig  aucb  seine  Musik 
an  sicb  genommen  bedeutet.  In  der  Vorrede  an  den  Konig 
spricbt  ubrigens  Beaujoyeulx  schon  vom  „vray  gout",1)  und 
dem  Werke  selbst  propbezeit  ein  Poet  die  Unsterblicbkeit : 

Le  temps,  qui  gaste  et  brise  tout 
sur  un  si  riche  et  docte  ouvrage 
ne  pourra  gagner  avantage.  — 2) 

Zu  den  mannigfacben  Bewegungen,  welcbe  sicb  in  der  Ton- 
kunst  als  Vorboten  einer  neuen  Zeit  fublbar  zu  macben  begannen, 
kam  jetzt.  nocb  ein  Neues ,  das  wahrbaft  zersetzend  wirkte. 
Denken  wir  uns  einen  Chemicus,  der  einer  Fliissigkeit  ein  neues 
Agens  beiscbiittet ,  welcbes  die  Elemente  entmiscbt  und  neu 
miscbt,  sie  brausend  gabren  macht,  AVolken  und  Prazipitationen 
bervorruft,  bis  endlich  ein  ganz  neues  Resultat  gewonnen  ist. 
So  ungefahr  wii'kte  die  Einmiscbung  der  Chromatik,  mit  welcber 
die  Tonsetzer  jetzt  gelegentlicb  zu  experimentieren  anfingen,  auf 
das  alte  diatoniscbe  Wesen.  Der  Kirchengesang  war  auf  der  rein 
diatoniscben  Basis    der  Kircbentone    entstanden.      Eine  cbroma- 


1)  Im  echten  Kammerdienerstil  fiingt  er  an:  ,,Sans  toutefois  que 
jamays  le  vray  gout  puisse  parvenir  a  d'autres,  qui  ont  considere  par 
effet  la  splendeur  de  Vostre  Majeste,  presidente  an  milieu  de  tant  de 
raritez,  de  tant  de  somptuositez,  et  sans  que  Ton  se  puisse  imaginer  le 
bel  ordre  d'un  si  grand  nombre  de  diversitez,  de  tant  de  differentes 
excellentes,  neantmoinsetvivantes  beautez  et  tant  d'admirablesvoix"  usw. 
Sein  Kollege  Laborde  schrieb  1780  ebenfalls  im  richtigen  Kammer- 
dienerstil: voila  un  echantillon  du  gout,  qui  regnait  alors,  et  de  plaisirs, 
que  le  roi  procurait  a  la  cour  la  plus  elegante,  qui,  dit  on,  eut  jamais 
existee.  On  pretende,  que  cette  fete  couta  pres  de  cinq  millions,  qui 
en  valaient  vingt  de  notre  temps  (!). 

2)  In  dem  neu  hinzugefiigten  Kapitel :  „Zur  Vorgeschichte  der 
Oper"  wird  weiter  unten  noch  einmal  auf  das  Ballet  de  la  reine 
zuruckzukommen  sein,  weil  Ambros  Darstellung  in  manchen  Punkten 
anfechtbar  ist.     (L.) 
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tische  Tonfolge  war  hier  eine  vollige  Unrnoglickkeit ;   denu  wenn 

auch  die  im  Systeme  vorkommenden  Stufen  b.  I  h,  I  c  an  sick 
eine  Progression  von  zwei  halben  Tonen  darstellen,  so  sorgte 
die  Solmisation  dock  unerbittlick  dafiir,  daB  diese  Fortsckreitung 
eine  vollige  Unrnoglickkeit  blieb  ■ —  b  konnte  n  u  r  b-mi  oder 
b-fa,  nie  aber  zugleick  b-mi-fa  sein.  Bei  einer  Tonfolge  wie  z.  B. 
a  b  k  c  ware  aber  b  mit  Riicksickt  auf  das  vorkergekende  a  so- 
viel  gewesen  als  fa,  mit  Rucksickt  auf  das  nackfolgende  k  so- 
viel  als  mi,  und  k  ware  ebenso  nack  b  gleick  fa,  vor  c  gleick  mi 
gewesen  —  „quod  esset  absurdum".  Solange  man  im  einfacken 
Einklange  okne  karmoniscke  Kombinationen  sang ,  konnte  die 
Diatonik  der  Kircbentone  in  ikrer  ganzen  Strenge  festgekalten 
werden.  Sobald  aber  der  eigentlicke  Kontrapunkt  anting,  Form 
und  Gestalt  zu  gewinnen,  mackte  das  Okr  die  unabweisbare 
Forderung  des  zufallig  zu  erkokenden  Leitetons  vor  dem  Scklusse 
geltend,  wo  er  nickt,  wie  bei  k  |  c  oder  e  I  f  sckon  im  Svstem 
fertig  zu  finden  war.  Die  „Musica  ficta"  muBte  auskelfen  — 
durck  sie  wurde  man  aber  mit  den  zwiscken  den  diatoniscken 
Ganztonsckritten  befindlicken,  fur  das  Okr  leickt  fafilicben,  der 
Stimme  leickt  darstellbaren  Halbtonstufen  vertraut.  Eine  andere 
und  schwierigere  Frage  war,  ob  und  wie  man  diese  sick  zur 
Verfiigung  stellenden  Klange  verwenden  solle  und  konne. 

Wie  in  die  Fugen  einer  sckeinbar  fiir  die  Ewigkeit  ge- 
fiigten  Quaderwand  der  Epkeu  leise  und  unbemerkt  seine 
Wurzelfasern  eindringen  laBt  und  endlick  wokl  gar  das  Stein- 
gefiige  lockert ,  so  lockerte  die  Musica  ficta  die  alte  starre 
Diatonik  —  und  die  Tkeoretiker  meinten  endlick  den  Satz  auf- 
stellen  zu  diirfen :  die  Musik,  wie  sie  geworden,  sei  keine  dia- 
toniscke  mekr,  sondern  eine  Misckung  diatoniscker  und  ckro- 
matiscker  und  sogar  enkarmoniscker  Elemente.  „I1  componere 
d'koggi  e  una  mescolanza".  Diesen  Satz  stellt  Artusi  auf  und 
fiibrt  ikn  durch.  x)  Die  vielen  ^  und  ^  in  den  „modernen" 
Kompositionen ,  meint  Artusi ,  seken ,  so  bunt  wie  sie  da 
steken ,  auf  dem  Papier  sekr  kiibsck  aus ,  aber  weke  den 
Sangei-n !  2)  „Die  Praktiker  setzen .  wo  es  iknen  beliebt, 
solcke  Zeichen",3)  das  keifit :  okne  Riicksickt  auf  die  antike 
Chromatik    mit     ikren    Tetrackorden     und    ob    ein     solcker    er- 


1)  Delle  imperf.  della  moderna  mus.  (Venedig,  1600).     S.  37. 

2)  —  —  cosa,  cosi  variata,  meglio  et  piu  vaga  appare  alia  vista; 
si  come  fanno  molti  conipositori  moderni,  eke  empiono  le  carte  di  til  die- 
sis, b  molli,  segni,  contrasegni,  che  niente  altro  apportano  alia  vista, 
che  vaghezza,  ma  difficolta  al  cantore  (a.  a.  0.  S.  17). 

3)  —  li  pratici  si  servono  di  tutte  indifferentemente  et  in  tutte 
pongono  §  diesis,  ^  quadri,  et  b  molli  (a.  a.  0.  S.  16). 
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hoheter     oder    erniedrigter    in     deren    System    vorkomme    oder 


nicht.     Den  Gang 


in  einem  Madrigal  von  Andrea  Gabrieli  findet  Artusi  unbegreiflich 
—  denn  dieses  £>  e  ist  es  chromatisch  ?  nein !  —  ist  es  en- 
harmonisch  ?  nein  !  Es  hat  also  gar  kein  Recht  zu  existieren ; 
warum  wenden  also  die  modernen  Tonsetzer  dergleichen  an  ? !  x) 
Urn  Artusis  Bedenken  zu  verstehen  ,  muB  man  sicb  erinnern, 
daG    im    chromatischen   System    der  Griechen    das  Tetracbordon 


meson    (e — a)    sich    also    gestaltet     -U^||__fg       JtL    ftf? 


wo  kein  b  e  zu  finden  ist.  Es  kann  daber  dieser  Ton  nur  als  fa 
fictum  vorkommen  (und  kommt  zahllos  oft  vor).  Dann  aber  ge- 
hort  er  nicht  in  die  Chromatik ,  sondern  in  eine  transponierte 
Diatonik. 2)  —  Die  Theorie  und  die  Praxis  gingen  bier ,  wie 
man  sieht,  weit  auseinander.  Die  Theoretiker  kannten  und  be- 
urteilten  die  Chromatik  nur,  wie  sie  solche  in  ihren  griechischen 
Lehrmeistern  geregelt  und  geordnet  fanden ;  die  Tonsetzer,  fur 
welche  die  griechischen  Tetrachorde  ein  langst  iiberwundener 
Standpunkt  waren ,  kummerten  sich  wenig ,  ob  der  Ton ,  dem 
sie  #  oder  \>  beschrieben  im  chromatischen  System  der  Griechen 
Burgerrecht  genossen  oder  nicht. 3)  Genug,  dafi  er  gesungen 
und  auf  Instrumenten,  wie  Geige,  Posaune  usw.,  wo  der  Spieler 
sehr  gut  $  d  und  \?  e  unterscheiden  kann ,  angegeben  werden 
konnte.  Orgel  und  Klavier  mochten  dem  fur  sie  Unmoglichen 
ausweichen.  4) 

Die  ganze  chromatische  Bewegung  war  aber  trotzdem  zum 
ersten  Anfang  nur  durch  das  beginnende  Studium  griechischer 
Musiktheorie  angeregt  worden.  Schon  Spataro  in  Bologna 
wendete    der    Sache    seine    Aufmerksamkeit    zu.       Das    „ Genus 


1)  —  se  non  sono  (queste  corde)  ne  comuni,  ne  particolari,  perche 
le  usano?  (a.  a.  O.  S.  16.) 

2)  Artusi  bekampft  S.  16,  17,  die  Ansicht  Benellis,  als  seien  die 
Obertasten  der  Orgel  oder  des  Klaviers  „chromatisch"  (und  daher  riihre, 
weil  sie  schwarz  gefarbt  sind,  der  Name  — !),  die  Untertasten  „diato- 
nisch";  —  „io  dico",  schlieOt  er,  „che  quei  tasti  neri  non  servono  sem- 
plicemente  al  genere  cromatico,  ma  al  diatonico  ancora". 

3)  Artusi  predigt:  Questi  pensieri  de  gli  Antichi  oltramodo  mi 
piacciono,  et  tanto  piu  che  s'affrontano  con  1  opinione  de'  Moderni,  6, 
per  meglio  dire,  li  Moderni  s'adheriscono  et  osservano  le  cose  de  gli 
Antichi:  non  essendo  bene  il  destruggerelamemorialoro, 
anzi  conservarla  et  imitarla,  poi  che  da  loro  e  venuto  ii 
buono  e'l  bello  della  Musica  e  di  tutte  l'altre  scienze 
(S.  17  f.  v.). 

4)  Z.  B.  dem  s  d  —  „la  qual  corda  non  si  puo  sonare  nel  clava- 
cembalo  ordinario,  ne  sopra  l'organo  (a.  a.  0.  S.  15  f.  v.). 
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chromaticum"  fangt  an  bei  den  Theoretikern  als  Revenant 
griechischer  Musik  zu  spuken  —  sie  wissen  leider  keine  Zauber- 
formel,  den  Geist  dienstbar  zu  macben.  Entscblossener  ging 
die  nachste  Generation  ins  Zeug  —  die  Cbromatik  sollte  eine 
"Wabrheit  werden.  Aber  auch  die  eigentlichen  musikaliscben 
Gracomanen,  wie  G.  B.  Doni,  Artusi  u.  a.,  rnachte  das  ckro- 
matische  und  das  enbarmonische  Geschlecbt  weidlich  scbwitzen. 
Don  Nicola  Vicentino,  ein  Priester  aus  Vicenza,  Schiiler 
Adrian  Willaerts,  in  Rom  als  Hausgenosse  und  Schutzling  des 
Kai'dinals  Hippolyt  von  Este  lebend  und  dort  die  Musikgelehr- 
samkeit  ex  professo  nicbt  ohne  Gerausch  betreibend, 1)  batte 
scbon  1546  es  mit  einer  Anzahl  funfstimmiger  Madi'igale  ver- 
sucbt ,  die  in  Yenedig  gedruckt  wurden ,  dem  neuen  System 
Bahn  zu  brecben.  Er  gab  ibnen  den  seltsam  verscbraubten 
Titel :  „dell'  unico  Adi-iano  Yillaert  discepolo  D.  Nicola  Vicentino  : 
Madrigali  a  cinque  voci  per  teorica  e  per  pratica  da'  lui  com- 
posti  al  nuovo  modo  del  celeberrimo  suo  maestro  ritrovati." 
Man  sieht ,  da6  er  es  einstweilen  noch  fur  notig  bielt ,  den 
Namen  seines  berubmten  Lebrers  zum  Ausbangschilde  zu 
machen. 

Die  groBe,  kaum  losbare  Scbwierigkeit  bei  einem  Unter- 
nebmen  dieser  Art  war ,  dafi  die  Praxis  des  mehrstimmigen 
Tonsatzes,  wie  sie  sich  auf  ganz  anderen  Eundamenten  Jabr- 
bunderte  lang  ausgebildet ,  jetzt  mit  den  chromatischen  und 
enharmonischen  Tetracborden  der  weiland  griecbiscben  Musik 
in  Einklang  gesetzt  werden  sollte.  Artusi  bemerkt  bei  einem 
kleinen   Satzchen  eines    tiichtigen  Komponisten   (valent'   buomo), 
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dafi  der  Alt  das  vollkommene  cbromatiscbe  Tetracbord  der 
Gi-iecben  (H  c  §  c  e)  horen  lasse.  "Was  sicb  daraus  etwa  macben 
lasse,  hat  spaterhin  Frescobaldi  in  einem  wunderwiirdigen  Bicercar 
cromatico  gezeigt.  2) 


1)  Pietro  Aron:  de  harmon.  instit.  IV.  3. 

2)  Artusi  erstaunt  (a.  a.  0.  S.  15  f.  v.),  in  den  Kompositioneu 
Cyprian  de  Rores,  Andrea  Gabrielis  ^  e  und  ^  a  zu  finden:  „ne  Madrigali 
di  Cipriano  di  Rore,  di  Andrea  Gabrieli  vidi  gia  il  ^  molle  nella  corda 
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Don  Nicolas  nach  neuem  System  komponierte  Madrigal e 
scheinen  ziemlich  kiihle  Aufnahrne  gefunden  zu  haben  —  in  Rom 
war  das  Glanzgestirn  Palestrinas  im  Aufsteigen,  in  Venedig  das 
Cyprians  de  Rore  —  die  wirklich  musikaliscke  Welt  hatte  wenig 
Lust,  sich  neben  herrlichen  Tonsatzen,  die  in  Fiille  zur  Ver- 
fugung  standen ,  im  Namen  der  Griechen  Ungeniefibares  und 
kaum  Ausfiihrbares  bieten  zu  lassen.  Don  Nicola  schlug  jetzt 
einen  andern  Weg  ein  —  mysteries  feierlicb ,  wie  in  heilige 
Geheimnisse  wurden  seeks  Schiiler  unter  Angelobung  strengen 
Stillschweigens  unter  seiner ,  des  musikaliscken  Mystagoges, 
Leitung  in  die  Labyrintbe  griechiscber  Cbromatik  und  Enhar- 
monik  eingefiihrt.  Veroffentlichen,  erklarte  Don  Nicola,  werde 
er  seine  Mysterien  nur,  wenn  man  ihm  in  Rom  eine  bedeutende 
Stellung  sicbere,  als  Sanger,  nocb  besser  als  Kapellmeister  der 
papstlichen  Kapelle.  Dies  gescbab  nicbt,  wohl  aber  gescbah, 
was  zu  erwarten  war :  dafi  der  Gelebrtenebrgeiz  und  die  Sucbt 
Aufseben  zu  machen,  Don  Nicola  uber  kurz  oder  lang  dabin 
bringen  werde,  seine  musikaliscken  Geheimnisse  ans  Licbt  treten 
zu  lassen. 

Zunachst  liefi  er  ein  klavierartiges  Instrument  bauen ,  das 
er  „Arcicembalo"  nannte ;  es  hatte  mehrere  Manuale,  mit  deren 
Hilfe  man  das  diatonische ,  chromatische  und  enharmonische 
Geschlecht  vollkommen  mit  Unterscheidung  von  tic  |?d  fad  $d  'be  fee 
usw.  horen  lassen  konnte.  Er  hat  das  Instrument  sehr  aus- 
fiihrlich  im  Anhange  seines  Buches  beschrieben :  ,,1'antica  musica, 
ridotta  alia  moderna  prattica". 

Schon  Zarlino  in  Venedig  hatte  etwas  Ahnliches  wie  Vi- 
centinos  „Archicymbal"  von  einem  venezianischen  Instrumenten- 
macher  Namens  Domenico  Pesaro  verfertigen  lassen  —  hier  war 
der  Ton  in  vier  Teile  geteilt.  Karl  Luython ,  der  Organist 
Rudolfs  des  zweiten,  besaB  auch  ein  ahnlich  gemeintes  Klavier, 
dessen  Obertasten  gespalten  waren,  um  die  Intervalle  ganz  streng 
(nicht  temperiert)  anzugeben.  Pratorius  hat  es  gesehen  und  ver- 
sucht  —  es  war  die  Eolterbank  der  Klavierstimmer.  Vicentinos 
„Erzklavier"  ging  dann  in  den  Besitz  eines  jungen ,  eifrigen 
Musikliebhabers  in  Rom,  Antonio  Goretti,  iiber.  x) 


di  Alamire  et  Elami,  cose  che  mi  vanno  confermando,  che  queste  cantilene 
non  siano  pure  diatoniche,  ma  una  terza  cosa  mista,  et  ecco  lo  essempio : 
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1)  Artusi,  delle  imperf.  S.  15  f.  v. 
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Die  Komponisten  begannen  mit  der  Chromatik,  ja  mit  der 
Enharmonik  praktische  Versuche  zu  machen.  Schon  bei  Or- 
lando Lasso  kiindigt  sick  diese  Bewegung  —  vorlaufig  nur 
in  vereinzelten  Versuchen  —  an.  Cyprian  de  Eore  macht 
gelegentlick ,  wie  er  denn  ein  unruhig  und  unbefriedigt  nach 
Neuem  strebender  Geist  ist ,  kiibne  Experimente.  Adriano 
Banchieri  sucht  auf  den  Orgeltasten  umber,  obne  zu  finden. x) 
Sein  „organo  suonarino"  entbalteine  sogenannte  „Fuga  cromatica", 
welcber  wir,  mit  Hinblick  was  wir  heutzutage  so  nennen  wiirden, 
beide  Bezeicbnungen  bestreiten  miissen  —  dazu  ein  ..Concerto 
enarmonico",   voll  horribler  Kombinationen.  2) 

Sicherlich  boten  die  zu  musikalisch-wissenscbaftlichenZwecken 
konstruierten  Tasteninstrumente  manche  Belehrung,  und  uberhaupt 
wurde  die  Klaviatur  jetzt ,  wie  es  scbeint ,  der  Tummelplatz 
„experimentierender"  Komponisten.  Man  konnte  dort  Versuche 
iiber  Dinge  machen  und  Dinge  wagen,  an  denen  selbst  geiibte 
Sangerchore  gescheitert  waren.  Auf  jede  dieser  schwarzen  und 
weiBen  Klaven  liefi  sich  terzenweise  eine  Accordsaule  aufbauen. 
Hier  lag  nun  die  Frage  nahe,  ob  es  denn  nicht  moglich  ware, 
statt  sich ,  wie  bisher  geschehen ,  in  leitereigenen  Harmonien 
zu  bewegen ,  durch  vermittelnde  Zwischenharmonien  in  sehr 
entfernte  Tonregionen  iiberzugehen.  Der  erste ,  welcher  sich 
diese  Frage  gestellt  zu  haben  scbeint  und  der  sie  auch  sofort 
in  praktischer  Ausfiihrung  beantwortete,  war  der  ktihne,  geniale 
Don  Carlo  Gesualdo,  Principe  di  Venosa,2)  dessen 
Musik  beinahe  so  klingt,  wie  die  Pracht  und  Herrlichkeit  dieses 
seines  furstlich-vornehmen  Namens.  Als  Furst  und  als  Neffe 
des  Erzbischofs  von  Neapel,  Alfonso  Gesualdo,  gehorte  er  den 
„hohen"  Kreisen  der  Gesellschaft  an  —  auch  sein  Lehrer  in 
der  Musik  Pomponio  Nenna  aus  Bari  nannte  sich  auf  dem 
Titel  seiner  Madrigale  „il  Cavaliere  Cesareo",  weil  er  ..Bitter 
des  goldenen  Sporns"  war.  Pomponio  Nennas  fiirstlicher  Eleve, 
als  dessen  Todesjahr  Joseph  Blancanus  1614  angiebt ,  erlebte 
es  noch ,  daB  sein  alter  Lehrer  1613  zu  Neapel  die  feierliche 
Lorbeerkronung  erhielt.  Nenna  zeigt  sich  in  jenen  Madrigalen 
als  der  Mann  kiihner  Fortschritte  ;   die  harmonischen  "Wagestucke 


1)  IJber  Anfange  und  Ausbreitung  der  Chromatik  im  16.  Jahr- 
hundert  wird  weiter  unten  S.  204  im  Zusammenhange  nach  dem  gegen- 
wartigen  Stande  des  Wissens  berichtet.     (L.) 

2)  Kroyer  hat  in  seiner  schon  genannten  Arbeit  die  merkwiirdige 
Tatsache  festgestellt,  daO  „cromatico"  im  16.  Jahrhundert  zwei  Be- 
deutungen  hat.  Einmal  versteht  man  darunter,  was  wir  chromatisch 
nennen,  dann  aber  heiCt  es  soviel  wie  „a  notte  negre",  „mit  schwarzen 
Noten",  d.  h.  mit  vielen  kurzen  Notenwerten,  reicher  Figurierung,  leb- 
hafter  Bewegung.  In  Banchieris  Stiicken  hat  „Cromatico"  vielleicht 
die  letztere  Bedeutung.     (L.) 
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Monteverdes,  welche  den  konservativen  Artusi  so  sehr  in  Harnisch 
brachten ,  iiberbot  Nenna  noch  womoglich  und  gefiel  sich  in 
Intervallschritten  schwieriger  und  ungewohnlicher  Art.  Sein 
Schiiler  Gesualdo  ging  auf  der  betretenen  Babn  vorwarts  und 
noch  sehr  viel  weiter ;  man  konnte  diesen  fiirstlichen  Musiker 
fiiglich  „den  iui  Irrgarten  der  Modulation  herumtaumelnden 
Kavalier"  nennen.  Gesualdos  Madrigale  sind  auf  keinen  Fall 
das  Ergebnis  blofier  Spekulation  iiber  mogliche  musikalische 
Kombinationen,  sondern  das  Resultat  praktischer  Versuche  auf 
dem  Klavier  oder  der  Orgel.  Sagt  doch  Cerreto,  ein  Zeitgenosse 
Gesualdos,  er  habe  mehrere  Instrumente  raeisterlich  zu  spielen 
verstanden  und  auf  der  Laute  nicht  seines  Gleichen  gehabt. 
Und  gleichsam  als  solle  die  aufierste  Sparsamkeit  der  friiheren 
Epoche  mit  accidentellen  jj  und  ^  jetzt  ausgeglichen  werden, 
wimmeln  Gesualdos  Tonsatze  von  diesen  verschwenderisch  an- 
gebrachten  Zeichen.  TJnerwartet  und  blitzschnell  vermitteln  sie 
die  Ausweichung  in  irgend  eine  Tonart  fernster  Lage,  und  meist, 
ehe  noch  der  Horer  Zeit  gehabt  hat,  sich  dort  zurecht  zu  finden, 
findet  er  sich  wieder  in  die  friihere  Tonart,  ofter  noch  in  eine 
andere,  ganz  entlegene  versetzt.  Ein  modulatorisches  Gesetz, 
das  diese  Irrfahrten  irgendwie  regelte,  ist  nicht  zu  entdecken. 
Dem  Tonsetzer  genugt  es  schon,  wenn  ein  Accord  mit  einer 
ganz  unerwarteten  AVendung  in  einen  anderen  austont,  und  zwar 
nicht  selten ,  wie  man  zugeben  mufi ,  mit  frappant  schoner 
Wirkung.  Eine  neu  eintretende  Stimme  gegen  die  andern 
in  herber,  wenn  gleich  schnell  geloster  Dissonanz  eintreten  zu 
lassen ,  durch  Yorhalte ,  durch  sprungweise  auf  einen  starken 
Taktteil  fallende  dissonierende  Hilfsnoten,  denen  die  harmonische 
Hauptnote  im  schwachen  Taktteile  folgt  und  ahnliche  Dinge, 
die  Harmonie  ganz  eigen  und  besonders  zu  farben,  sind  oft  an- 
gewendete  Mittel.  Die  Stimmen  treten  bald  in  vollen  Accorden, 
bald  einzeln  einander  nachahmend  ein  ;  falsobordonartige  Stellen 
in  grofieren  Notengeltungen,  wo  meist  die  frappanten  Auswei- 
chungen  und  IJbergange  ihre  Stelle  finden,  wechseln  mit  spitz- 
findigem  kontrapunktischem  Hackelwerk  in  kleinen  Noten  ab. 
In  den  scharf  ausgepragten,  oft  figurierten  Themen,  erkennen  wir 
abermals  den  virtuosen  Instrumentalmusiker  —  es  sind  ent- 
schiedene  Instrumentalpassagen  —  fur  die  Singstimme  indessen 
immer  noch  moglich.  In  den  Harmoniewendungen  Gesualdos 
kommen  mitunter  Dinge  vor ,  welche  man  wahre  musikalische 
Inspirationen  nennen  mufi ,  Kombinationen ,  Ausweichungen, 
welche  durch  Kuhnheit  und  Neuheit  iiberraschen ;  gleich  daneben 
aber  steht  wieder  Unleidliches,  ja  vollig  Unmogliches,  unrichtige 
Modulationen,  unschone  Tonschritte,  Querstande,  verdeckte  aber 
graulich  klingende  Quinten  und  Oktaven  —  Diuge,  gegen  welche 
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die  Tonsatzregeln  der  Zeit  vorlaufig  nichts  einzuwenden  hatten, 
die  indessen  ein  gesund  organisiertes  Ohr  zu  keiner  Zeit  katte 
iiberhoren  sollen.  Wohlklange  von  bezaubeimder  Schonheit  und 
unausstehliche  Harten  stehen  oft  dicht  nebeneinander.  *) 

So  ist  Gesualdo  der  Harmoniker,  der  Accorden-Kombinator. 
—  Der  Kontrapunktist  Gesualdo,  welcher  es  liebt,  seine  meist 
scharf  ausgepragten,  bunten,  aber  gut  und  mit  Geschmack  er- 
fundenen,  aus  kleineren  und  kleinsten  Notengeltungen  bestehenden 
Tbemen  in  kunstvollen  Beantwoi-tungen  und  Nachahinungen  mit 
einer  Art  brillanter  kontrapunktischer  Yirtuositat  zu  verflechten, 
vermeidet  es,  an  solcben  polyphonen  Stellen  seines  ,,contrapunctus 
floridissirnus  "  (wie  man  ibn  wobl  nennen  konnte)  seine  kiiknen 
Versucbe  anzustellen.  Er  halt  in  seinen  Madrigalen  diese  beiden 
Elemente  —  die  Accordstellen  und  die  Kontrapunktstellen  : — 
meist  streng  gesondert  —  er  bringt  dadurch  oft  eine  Modifikation 
in  der  Bewegung  bervor,  wie  wenn  etwa  Andante  und  Allegro 
miteinander  abwecbseln  —  eine  Anordnung,  welche  in  solcber 
Art  den  Zeitgenossen  eben  auch  wieder  als  etwas  vollig  Neues 
imponiert  haben  mu6.  Seine  breit  austonenden  Akkorde  und 
das  bunte,  zierlicke  Notengewiinmel  seiner  Kontrapunktik  konnte 
(wenn  es  erlaubt  ware,  Vergleickungen  zu  machen)  an  die  gleich- 
zeitigen  Pracbtbauten  mit  ihren  machtigen  Saulen  und  mit  dem 
uberfiillten,  aber  brillanten  Stucco-Ornament  der  Gesimse  und 
Gewolbe  erinnern  —  fiirstlicbe  Raume,  in  denen  der  Fiirst  von 
Yenosa  sicb.  zu  bewegen  ja  gewobnt  war. 

DaB  aber  Gesualdo  nicbt  etwa  bios  ein  grofier  Herr  war, 
den  es  .  dilettiei'te ,  als  Tonsetzer  auf  zutreten ,  sondern  dafi  er 
ganz  griindlicbe  Studien  gemacbt,  wie  nur  irgend  ein  musikaliscber 
„Fachmann"  seiner  Zeit,  verraten  seine  Kompositionen  auf  jeder 
Seite.  2)  Wo  er  sich  auf  gewobntem  Boden  bait,  erscbeint  er  als 
trefflick  gescbulter  Musiker  —  wo  er  neues,  vor  ibm  von  Keinem 
betretenes  Gebiet  sucbt,  ist  er  durcbaus  Empiriker,  Experimen- 
tator  —  bier  bat  augenscbeinlicb  Tbeorie  und  Spekulation  Nichts, 
der  praktische  Yersuch  Alles  getan.  Gesualdo  mag  hinterdrein 
iiber  die  Ausbeute,  welche  er  auf  diesem  Wege  gewann,  selbst 
gestaunt  haben.  Er  findet  auf  seinen  Entdeckungsx-eisen  in  den 
unbekannten  Gegenden ,  in  welche  er  gerat ,  gelegentlich  einen 
Zusammenklang,  welchen  weder  er  noch  irgend  einer  von  seinen 


1)  Dies  Urteil  von  Ambros  darf  der  Musiker  des  20.  Jahrhunderts 
nur  mit  grofier  Vorsicht  annehmen;  keine3wegs  sollte  er  sich  dabei 
beruhigen,  ohne  selbst  gepriift  zu  haben.  Vgl.  dazu  weiter  unten 
S.  210  f.     (L.) 

2)  Auch  Padre  Martini,  der  strenge  und  griindliche  Kenner,  sagt 
von  Gesualdos  Stil :  „sopprabonda  in  esso  la  finezza  dell'  arte".  (Saggio 
di  Contrapp.  II.  S.  203.) 

Ambros,  Gescluchte  der  Musik.    IV.  13 
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Zeitgenossen  theoretisch  zu  deuten  und  zu  recktfertigen  imstande 
gewesen  ware  und  dessen  Art  und  "Wesen  die  Musiklekre  erst 
lange  nachher  erkannte.  Ein  solcker  Accord  freut  ihn  dann, 
wie  sick  ein  Kind  freut,  welckes  auf  den  Tasten  eines  Klaviers 
Tone  zusammensuckt  und  nack  manckem  Feklgriff  den  Zufalls- 
treffer  eines  "Woklklanges  mackt.  —  Gesualdo  akmt  dann  auck 
wokl  den  Fund  einige  Takte  spater  auf  einer  andern  Klang- 
stufe  nack. 

Aus  dem  Madrigal :  Ancor  per  amar  te. 
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Zweimal  wird  in  dem  vorstehenden  Fragment  mit  groBer 
"Wirkung  ein  damals  vollig  unerhortes  Tongebilde,  ein  Terzquart- 
sextaccord  seltsamster  Provenienz  angewendet,  welcher  namlich  — 
mit  dem  modernen  Harmoniker  zu  sprechen  —  die  zweite  Urn- 
kekrung  eines  hartverminderten  Dreiklanges  mit  Septime  darstellt 
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i) 


b) 


,  §>'. —    Was    hilft    es    aber    dem  Tonsetzer ,    dieses 

"Wundertier  gefangen  zu  haben?  Es  fehlt  ihm  das  richtige 
Verstandnis  der  Deutung. 1)  Zuweilen  gliickt  ibm  eine  wahrhaft 
scheme  Modulation :  (Aus  dem  Madrigal :  Tu  mhiccidi  o  crudele 
Lib.  V,   173): 
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"Was  hilft  es?      Gesualdo    erinnert    bier    und    nocb    oft   an 
einen  naiven  Wilden,   der  eine  kostliche  Frucht,   welche  ibm  zu- 


1)  Worin  Gesualdo  das  rechte  Verstandnis  der  Deutung  vermissen 
lafit,  vermag  ich  durchaus  nicht  zu  sehen.  Im  Gegenteil,  die  An- 
wendung  jener  alterierten  Accorde  ist  durchaus  korrekt  nach  den 
Regeln  der  neueren  Harmonielehre.     (L.) 

13* 
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f allig  vom  Baume  herab  in  den  Weg  rollt ,  mit  Entziicken 
schmaust,  aber  urn  den  Baum  selbst  sich  nicbt  weiter  kummert, 
gescbweige  denn  um  eine  rationelle  Pflege  desselben,  damit  er 
seinem  Herrn  mehr  solcher  Friichte  bringe.  WuBte  er  dock  in 
keiner  "VYeise,  wie  das  anzufangen  ist ! 

Sehr  liebt  es  Gesualdo ,  durck  eine  Steigerung  um  einen 
Halbton  den  Ausdruck  zu  steigern  —  er  wendet  dieses  Kunst- 
mittel  ofter  an,  als  ein  anderes : 


(Lib.  V.) 


ro — «■ 


i  I 


EE'EMEE*E£~i 


-&- 


fte=SL+Mj>5£^H 


Hfl 


Dol-cis-si  -  ma  mia  vi        -       ta  mia     vi      -       ta 


KSe 


— *=*t&. 


^EEE 


'S€ZZ.^k 


-<&*- 


~-&±-3»- 


-^-J21 


-&- 


J5L- 


TJSJZi 


-Ci.. 


::^=e£ 


^1 


— <s>- 


% 


*-9&- 


:W- 


a  che 


4=3:  =i 


■0—G»-l-^0 


4-4 


"X- 


tar-da 


te 


la  bra- 


-I 


*=m 


=|: 


tits)'        -,       * 


_rr_ 

a  che  tar-da  -  te 

a  che 


*=}=*: 


=£ 


— 0 — o- 


--1--3 


^m^E 


-o — 0 


a  che 


1 


— -h©- 


G>- — 0 — &■ 


_^_:zs: 


try-: 


-0 — 9-i 


che 


Die  Zeit  des  Uberganges. 


197 


Lib.  IV. 
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Dergleichen  gerat  zuweilen  —  wie  hier  —  in  schoner  Weise : 
—  ein  anderrnal  mifirat  es  gnindlich :  *) 
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1)  Mir  erscheint  im  Gegenteil  diese  Anwendung  des  f  moll  Akkordes 
in  der  D  dur  Kadenz  als  ein  besonders  feiner,  geistreicher  Zug.   (L.) 
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Gesualdo  malt  in  Stellen,  wie  die  voranstehende,  mit  eineni 
Miniaturpinsel  —  die  „sospiri",  das  „precipitar",  der  „volo" 
werden  so  anschaulich  wie  moglich  versinnlicht !  —  Auch  chro- 
matische  Fortschreitungen    mtissen    ihm    dazu    dienen,    teils    den 
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Tonsatz  pikant  zu  wiirzen,  teils  den  richtigen  Ausdruck  bis  zur 
Handgreiflichkeit  zu  vermitteln : 


s 


(Schluss  des  Madrigals:  Dolcissima  mia  vita.) 
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Lamentabler  lafit  sich  der  Jammer  des  bittern  Liebestodes 
docb  wohl  schwerlich  ausdriicken !  Was  aber  einer  der  alten 
Meister  aus  friiherer  Epoche ,  wo  man  die  Schliisse  gar  hicbt 
bestimmt  genng  und  breit  und  gewichtig  austonend  machen 
konnte  ,  zu  d  i  e  s  e  r  Art  zu  scbliefien  gesagt  baben  wiirde  ?  ! 
Bei  "Worten,  wie  „piangere"  —  „dolor"  —  „morire"  usw., 
widersteht  Gresualdo  selten  der  Versucbung,  sie  durch  irgend 
eine  barmonische  Gewalttat  moglicbst  zu  markieren,  wie  man  in 
der  Scbrift  ein  besonders  wicbtiges  "Wort  unterstreicbt : 
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So  wunderlick  dergleicken  sich  nun  auch  ausnimmt  — 
Oesualdo  ist  wirklich  eine  vornehme  Natur  —  ein  fiirstlicker 
Musiker  —  aber  wie  in  der  Technik  des  Tonsatzes  ist  seine 
Musik  auck  im  Ausdruck  eine  seltsame  Misckung :  tiefe  Emp- 
findung  weckselt  mit  karrikiert  gesteigertem  Ausdruck ,  edle 
Sprache  mit  Galimatkias.  Mitunter  tauckt  aber  etwas  uniiber- 
trefflick  Sckones  auf.  Es  diirfte  kaum  moglick  sein ,  in  eine 
musikalisck  ausgedriickte  Erage  mekr  riikrende  Innigkeit  und 
zarte  Teilnakme  zu  legen,  als  folgender  wundersckone  Anfang 
eines  Madrigals  zeigt : 

Lib.  VI. 
4- 


Tu  piangi  6  Fil-li         mi  -  a,  Fil-li  mi -a? 
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Fil    -    li         mi  -  a,  Fil-li  mi -a? 

(weiterkin  wiederkolt  sick  die  Frage  mit  gesteigerter  Dringlick- 
keit  —  gesteigert  durck  das  einfacke  Mattel,  dafi  sie  uni  eioe 
Quinte  koker  gelegt  ist.)  Gesualdo  strebt  iiberall,  unci  fast  zu 
viel,  nack  Ausdruck  —  aber  man  wird  ikn  auck  von  dem  Vor- 
wurf  nickt  freisprecken  konnen,  dafi  das  Modulieren  ikm  so  sekr 
zur  zweiteu  Natur  wird,  dafi  er  es  nickt  einmal  abwartet,  bis 
ikm  der  Text  einen  plausibeln  Ankaltspunkt  dafiir  bietet  —  er 
wendet  seine  karmoniscken  Kiiknkeiten  nur  zu  oft  um  ikrer  selbst 
willen  als  Effektmittel  an.  So  kalten  sick  bei  ikm  grofie  Vor- 
ziige  und  grofie  Mangel  die  AVage  —  einen  ganz  reinen,  unge- 
triibten  Eindruck  mackt  er  selten.  „Zum  Mafistab  eines  Genies", 
sagt  Sckopenkauer,  „soll  man  nickt  die  Fekler  in  seinen  Produk- 
tionen,  oder  die  sckwackern  seiner  "Werke  nekinen,  sondern  blofi 
sein  Vortrefflickstes".  v)  Die  Bicktigkeit  dessen  zugegeben,  wollen 
wir  Gesualdo  und  seine  Werke  in  keiner  Weise  so  veracktlick 
bekandeln,  wie  Burney  und  nack  ikm  Kiesewetter  getan  kat. 
Gesualdo  war  ein  Genie.  Ein  solckes  suckt  und  flndet  neue 
Baknen,  wo  das  mittlere  Talent  bekaglick  in  ausgefakrenen  Ge- 
leisen    okne    Gefakr    des    Halsbreckens    seinen    Weg    zum    Ziele 


1)  Parerga  2.  Band,  S.  377. 
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zurucklegt,  welch  letztei*es  freilich  kaum  je  Unsterblickkeit  sein 
wird.  Regelrichtige  Madrigale  mittelmaBigen  Wertes  wurden 
damals  zu  Hunderten  und  zu  Tausenden  komponiert  —  sie  sindr 
soweit  die  Zeit  sie  nicht  verschlungen  hat,  des  Ansehens  nicht 
wert,  wahrend  Gesualdo  unser  lebhaftes  Interesse  erregt  und 
wir  ihm  unsere  Teilnahine  nicht  versagen  konnen.  Madrigale 
wie  Frenb  Tirsi,  il  desio  (1.  Buch),  Donna  se  m 'anddete  (3.  Buck), 
Jo  tacero  (4.  Buch),  Moro  mentre  sospiro  (6.  Buch)  und  andere 
sind  Kunstwerke  von  bleibendem  Gehalt  und  Wert.  Den  Grund- 
zug  der  Madrigale  Gesualdos  konnte  man  vielleicht  am  besten 
und  am  kiirzesten  als  „  Wonne  der  "VVehmut"  bezeichnen ;  eine 
weiche  traumerische  Stimmung  schwebt  dariiber,  oder  aber  sie 
nehmen  den  Ausdruck  einer  heiB  leidenschaftlichen,  grenzenlosen, 
unbefriedigten  Sehnsucht  an.  Es  ware  ubrigens  der  Miihe  wert, 
zu  zahlen ,  wie  oft  in  den  von  Gesualdo  in  Musik  gesetzten 
Poesien  die  Worte  „io  moro ,  morire ,  la  morte"  usw.  vor- 
kommen.  Man  kann  dariiber  lacheln  —  die  Musik  Gesualdos 
hat  doch  etwas  eigen  Ergreifendes.  Die  Madrigale  wurden 
wiederholt  gedruckt,  fiinf  Bucher  erschienen  1585  in  Genua  — 
also  zu  einer  Zeit,  wo  es  in  Sachen  der  Musik  bereits  zu  gahren 
anfing  —  1613  gab  sie  Simon  Molinaro  in  sechs  Biichern  — 
und  zwar  in  Partitur  heraus.  Der  letztere  Umstand  ist  cha- 
rakteristisch  —  er  kennzeichnet  sie  als  Gegenstand  des  Studiums 
fiir  die  Musiker.  x) 

Die  Zeitgenossen  staunten  Gesualdos  Kompositionen  wie 
Wunderwerke  an.  —  Blancanus,  auch  ein  Zeitgenosse,  nennt 
Gesualdo  geradezu  „denPux-sten  der  Musiker  seiner  Zeit,  welchem 
sie  gerne  die  Oberstelle  einraumen  und  dessen  Kompositionen 
sie,  anderweitige  dagegen  zuriicksetzend,  iiberall  mit  Begierde 
suchen".2)     Einiges  mag  dabei  denn  doch    auch    auf  Bechnung 


1)  [In  Diensten  Gesualdos  stand  Muzio  Effrem  aus  Neapel, 
der  nachgelassene  sechsstimniige  Madrigale  Gesualdos  im  Jahre  1626 
veroffentlichte.  Als  Komponist  hat  Effrem  sich,  wie  es  scheint.  nicht 
sehr  stark  betatigt.  Er  war  1617  Kapellmeister  in  Mantua ,  1622  in 
Florenz,  spater  wieder  in  Neapel  ansassig.  Man  kennt  von  ihm  eine 
sehr  scharfe  Kritik  des  sechsten  JBuches  der  Madrigale  Marco  da 
Gaglianos.  Auch  zu  Monteverdi  hatte  er  Beziehungen.  1617  schrieben 
Monteverdi,  Effrem,  Salomon  Rossi  und  Al.  Guivizzani  die  Musik  zu 
dem  geistlichen  Schauspiel  „Maddalena"  fiir  Mantua.     (L.)] 

2)  „Nobilissimus  Carolus  Gesualdus,  Princeps  Venusinus,  nostrae 
tempestatis  musicorum  ac  melopoeorum  princeps.  Hie  enim  rhythmis 
in  Musicam  revocatis,  eos,  turn  ad  cantum,  turn  ad  sonum,  modulos 
adhibuit,  ut  ceteri  omnes  musici  ei  primas  libenter  detulerint,  ejusque 
modos  cantores  ac  fidicines  omnes,  reliquis  posthabitis,  ubique  avide 
complectuntur.  (Chronolog.  Mathematicorum  ad  Saec.  Ohr.  XVII.) 
Die  bier  von  Blancanus  erwahnten  Instrumentalkompositionen  Gesualdos 
sind  nicht  naher  bekannt. 
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des  Furstensohnes  gekominen  sein.  Doni  inacht  die  —  auch  ihn 
selber  ckarakterisierende  —  Aufierung ,  Gesualdos  Musik  sei 
nach  Vieler  Meinung  deswegen  so  vorziiglich,  weil  sie  die  Arbeit 
eines  Fursten  ist.  *) 

Doni  uberhort  willig  Dinge,  welche  er  anderswo  auf  Leib 
und  Leben  bekampft :  die  Textwiederholungen,  das  gleickzeitige 
Aussprechen  verscbiedener  "Worte  des  Textes  in  den  einzelnen 
Stinimen,  die  Kontrapunktik  von  der  stacbeligen  Sorte,  die  nicbt 
uberall  musterbafte  Deklamation.  Gesualdos  Musik  hat  mit  dem 
florentiner  Refornistil ,  welcber  an  Doni  einen  so  begeisterten 
Vorkampfer  fand,  gar  nicbts  gemein,  als  hochstens,  daB  sie  dem 
bis  dabin  berrscbenden  Musikstil,  wenn  aucb  nicht  direkt,  wie 
die  Florentiner  taten,  so  dock  indirekt  den  Krieg  erklart.  Das 
allein  ist  fur  Doni  scbon  genug,  um  in  Gesualdo  einen  Bundes- 
genossen  zu  begriifien.  Der  einzige  Kummer  Donis  ist  die 
Scbwierigkeit ,  die  einzelnen  Kompositionen  des  Fursten  von 
Venosa  dieser  oder  jener  antiken  griecbiscben  Tonart  zuweisen 
zu  konnen  und  dabei  gehorig  zu  solmisieren. 2)  Pietro  della 
Valle  stellt  Gesualdo  mit  Peri  und  Monteverde  zusammen  —  sie 
seien  es,  welcbe  zuerst  in  der  Musik  einen  neuen  und  besseren 
AVeg  betraten ,  und  vielleicbt  sei  es  der  Fiirst  von  Venosa, 
welcher    alien  Ubrigen    ein  Licbt    iiber  die  Art  effektvollen  Ge- 


1)  Ceterum  non  est  quod  quisquam  causetur  parum  referre,  quali- 
nam  ortus  sit  genere,  qui  musicam  artem  exercet,  aut  quibus  nioribus 
praeditus:  nam  primum,  etsi  multos  videmus  obscuro  loco  natos  in 
musica  ac  poesia  mirifice  excellere,  quod  animum  sortiti  fuerint  no- 
bilem  ac  liberalem,  ideoque  sublimes  ac  splendidas  quoque  cogitationes 
parturiant,  baud  parvum  tamen  afferre  cumulum  posse  videtur  ad  animi 
praestantiam  atque  indolem  claritudo  generis  atque  natalium  ac  nobilis 
liberalisque  educatio.  Quam  ob  causam  audivi,  qui  dicerent,  curin 
Venusini  Principis  atque  Thomae  Peccii,  Patricii  Senensis,  canticis 
nescio  quid  non  vulgaris  ac  plebeji  saporis,  sed  elegans  ac  magnificum 
audiatur.     (De  praest.  mus.  vet.  Opp.  I  S.  109.) 

2)  —  difficultas  tunc  incidit,  cum  totum  melos  in  alium  modum 
seu  harmoniam  longe  diversam  immutatur.  Exemplum  esse  poterit 
7iavTT]Ti>cMTazoi  illud  Scoliasma  Principis  Venusini  „Merce  grido  pian- 
gendo'1.  In  iis  verbis  „morrd  dunque  tacendo"  ubi  in  diversam  plane 
speciem  melos  mutatur,  videlicet  in  harmoniam  Lydiam  (siquidem 
tonus  hypothematicus  seu  fundamentalis  Dorius  sit)  quae  omnibus 
Chordis  signum  jj  usurpat,  quam  partem  si  quis  vulgaribus  syllabis  ut 
re  mi  fa  etc.  recte  enuntiare  potuerit  —  nisi  novam  clavem  seu  systema 
adhibeat  —  nae  ille  magnam  rem  praestabit.  Ultimo  loco,  cum  miscellae 
usurpantur  modulationis,  hoc  est  diversarum  harmoniarum  voces  mixtim 
confuseque  assumuntur,  quibus  passim  signa  elationis  $  et  depressionis  J> 
incurrunt,  tantum  magis  arduum  est  vulgares  syllabas  iis  accomodare, 
quanto  magis  ea  intervalla  sunt  peregrina,  insolita  ac  SvssxycovrjTa, 
ipsaeque  harmoniae  perturbate  sunt,  invicemque  commixtae.  (Progym- 
nastica  musicae  pars  veterum  restituta  et  ad  hodiernam  praxim  redacta, 
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sanges  gegeben.  x)  Merkwurdig  bleiben  solclie  Urteile  imnier, 
weil  auch  sie  selbst,  so  gut  wie  die  beurteilten  Kunstwerke, 
Zeichen  der  Zeit  sind. 


[Chromatik  im  16.  Jahrhundert.] 

[Die  Geschicbte  der  Chromatik  gebt  bis  in  die  ersten 
Jahrzebnte  des  16.  Jakrbunderts  zuriick.  In  bescbrankterem 
Sinne  batten  audi  schon  altere  Niederlander  einen  Sinn  fur  die 
Wirkung  cbromatiscber  Tone ;  so  ist  es  z.  B.  von  den  nieder- 
landiscben  Meistern  der  Zeit  nacb  1500  an  ein  traditioneller 
Effekt  auf  "Worten  wie  ,.  sua  vis,  dulcis,  dulcedo"  und  abnlicbe  ein 
Es,  zum  mindesten  ein  B  anzubringen,  eben  jenes  milden  Klanges 
wegen ,  den  der  Eintritt  der  B  Tonarten  nacb  dem  neutralen 
C  dur  bat.2)  Von  ungefahr  1530  an  lafit  sicb ,  zumal  in  der 
Madrigalliteratur,  ganz  genau  verfolgen,  wie  ein  cbromatiscber 
Ton  nacb  dem  anderen  Biirgerrecbt  enthalt ,  wie  zu  den  ge- 
wobnlicb  verwendeten,  B,  Es,  Fis,  Cis  allmablicb  die  anderen 
treten,  Gis,  Dis,  As,  Des,  Ais,  Eis,  His,  Ces,  Ges  usw. ,  wie 
allmablicb  die  cbromatiscben  Tone  nicbt  nur  als  meistens  selbst- 


Lib.  II.  Opp.  I.  S.  243,  244.)     Das  von  Doni  erwaknte  Madrigal  stelit 
im  fiinften  Buch.  und  die  hervorgehobene  Stelle  sieht  also  aus : 
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1)  I  primi,  che  in  Italia  abbian  seguitato  lodevolmente  questa 
strada,  come  dissi  a  V.  S.  sono  stati  il  Principe  di  Venosa,  che  diede 
forse  luce  a  tutti  gli  altri  del  cantare  affettuoso,  Claudio  Monteverde 
e  Jacopo  Peri.  (Delia  musica  dell'  eta  nostra  al  Sign.  Lelio  Guidiccioni. 
Discorso  di  Pietro  della  Valle.  —  Bei  Dom  Opp.  II.  S.  251.) 

2)  Zahlreiche  Beispiele  dafiir  sind  angefiihrt  in  H.  Leichtentritt, 
Gesch.  d.  Motette,  Leipzig  1907. 
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verstandliches  subsemitonium  in  der  Kadenz  einzeln  auftreten, 
sondern  wie  verschiedene  chromatiscbe  Tone,  die  im  Sinne  der 
gerade  vorliegenden  Kirchentonart  nicbts  miteinander  gemeinsam 
haben,  dennocb  in  Beziebung  zueinander  gesetzt  sind.  Gerade 
uber  das  friibeste  Auftreten  der  selteneren  chromatiscben  Tone 
kann  man  sicb  gut  unterrichten  in  Kroyers  verdienstvoller  Studie : 
„ Die  Anfange  der  Chromatik  im  italienischen  Madrigal".  x)  Daft 
gerade  in  der  weltlichen  Musik ,  im  Madrigal ,  die  Chromatik 
einen  geeigneten  Boden  fand,  erklart  sich  vielleicbt  daher,  daft 
die  kircblicbe  Musik ,  eben  weil  sie  Kirchenmusik  war ,  sicb 
konservativer  verbielt.  Die  Reinheit  der  diatonischen  Kircben- 
tone  zu  wahren ,  gait  als  Vorzug.  Erst  als  die  Renaissance- 
bestrebungen  auf  die  Musik  einzuwirken  begannen,  macbte  man 
sicb  da,  wo  man  nicbt  durcb  kircblicben  Zwang  gebunden  war, 
in  der  weltlicben  Musik,  vom  Althergebrachten  los  und  versucbte 
aucb  neue  Zusarnmenklange  und  Stimmfortscbreitungen  zu  finden, 
als  Ausdruck  individuellen  Empfindens.  Neue  Zusammenklange 
konnten  aber  nur  durcb  Einfubrung  neuer  Tone  erreicbt  werden, 
und  diese  neuen  Tone ,  solcbe  cbromatiscb  erhobte  Tone ,  die 
im  strengen  Kirchentonartensystem  nicbt  vorbanden  waren, 
kommen  schon  fast  gleicbzeitig  mit  den  ersten  Madrigalen  des 
16.  Jabrbunderts  auf.  Venedig ,  die  Vaterstadt  des  neuen 
Madrigals  ist  also  aucb  die  eigentlicbe  Heimat  der  Cbromatik. 
Adrian  Willaert  gebort  zu  den  fruhesten  Meistern  der 
Chromatik,  und  insbesondere  seine  direkten  Scbiiler  Ciprian 
da  Bore  und  Vicentino  sind  als  Cbromatiker  von  Be- 
deutung.  Scbon  gegen  1550  war  man  soweit  gekommen, 
daB  Ciprian  sein  berubmtes  Calami  sonum  ferentes  fur  vier 
Basse  scbreiben  konnte,  ein  Stuck  das  bis  zum  beutigen  Tage 
zu  den  Merkwiirdigkeiten  in  der  Harmonik  gebort.  Ambros 
bat  es  (Bd.  Ill,  532)  als  eine  sebr  unercpiicklicbe  Musik  be- 
zeichnet.  Es  ist  aber  Ambros  Urteil  tiber  die  ganze  cbromatiscbe 
Bewegung  sebr  der  Revision  bedurftig.  Zwiscben  Ambros  und 
unseren  Tagen  liegt  das  Zeitalter  der  "Wagner,  Liszt,  Cesar  Franck, 
StrauB,  Wolff,  Debussy,  Reger,  —  wir  baben  gegenwartig  einen 
anderen  Standpunkt  der  Cbromatik  gegeniiber,  und  von  diesem 
Standpunkt  aus  erkennen  wir  in  clen  besten  Meistern  der  Chro- 
matik des  16.  Jahrhunderts  ganz  geniale  Ziige,  die  man  nicht 
als  tappende  Yersucbe,  planloses,  unsicheres,  ratloses  Hin  und 
Her  bezeichnen  darf.  Bei  Besprechung  von  Marenzios  Madri- 
galen ist  dieser  Punkt  schon  beriihrt  worden.  Auch  Ciprians 
Stuck  bat  hochinteressante ,  ausdrucksvolle  Ziige.  Es  sei  hier 
nur  der  Scblufi  mitgeteilt,   der  aber  geniigt,  um  vom  Wesen  des 


1)  Beiheft  6  der  Internation.  Mus.  Gesellsch. 
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Stuckes  eine  Vorstellung  zu  geben.  Die  chromatischen  Fort- 
schreitungen,  meistens  in  Sextaccorden  eingefuhrt,  sind  durch- 
aus  nicht  sinnlos,  an  vielen  Stellen  sogar  sehr  bedeutend,  sie 
geben  einen  edlen,  patbetischen  Ton,  etwas  Leidenschaftliches, 
Eindringlicbes  von  sebr  personlicher  Art.  Beim  Vortrag  ware 
von  crescendo  und  diminuendo  ein  sehr  freier  Gebrauch  zu 
machen,  das  Ganze  etwa  einen  Ton  oder  kleine  Terz  nacb  oben 
zu  transponieren. 
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*)  Bei  der  Wiederholung  mit  vertauschten  Stimraen. 
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Vicentino  ist  bekannt  als  Verfechter  der  Enharmonik, 
die  mit  Chromatik  durchaus  nicht  zu  verwechseln  ist,  aucb.  nicht 
mit  dem,  was  wir  jetzt  Enharmonik  nennen.  Die  Enharmonik 
der  Vicentino  und  Genossen  ist  ein  echtes  Renaissanceprodukt, 
indem  sie  auf  die  Musik  der  alten  Griecken  zuriickgreift  und 
jene  kleinen  Tonhohenunterschiede  x/3,  1/4,  1jn  Tone  wieder  auf- 
leben  liefi ,  von  denen  die  griechischen  Theoretiker  berichten. 
Oder  ricbtiger  gesagt:  Vicentino  wollte  die  minimalen  Intervalle 
wieder  aufleben  lassen  —  wie  das  enbarmoniscbe  System  in  der 
Praxis  des  16.  und  17.  Jahrhunderts  verwendet  worden  ist,   das 
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gehort  vorlaufig  noch  zu  den  dunklen  Punkten  in  der  Musik- 
geschichte  jener  Zeit.  Dafi  man  es  aber  iiberhaupt  ernst  nahm 
mit  der  Enharmonik,  wenigstens  in  gewissen  Kreisen ,  dafi  der 
Sacbe  mehr  als  ein  blofier  Kuriositatenwert  zugestanden  wurde, 
darf  kaum  bezweifelt  werden  angesichts  der  nicht  wenigen  Falle 
in  der  uns  bekannten  praktischen  Musikliteratur,  in  denen  un- 
zweideutig  mit  vollem  BewuBtsein  enharmonische  Experimente 
angestellt  werden.  Marenzio  liefert  interessante  Beitrage,  sogar 
Heinrich  Schutz  hat  ab  und  zu  Tonkonglomerate,  die  nur  auf 
der  Basis  der  Enharmonik  zu  verstehen  sind.  Vicentino  selbst 
ist  nach  den  wenigen,  jetzt  bekannten  Kompositionen  zu  urteilen, 
mehr  verstandesrnaBig  rechnend  als  genial  erfindend  zu  seinen 
seltsamen  Accorden  gelangt.  Allerdings  ist  ein  betracktlicher 
Teil  seiner  Werke  bis  jetzt  verschollen  geblieben ,  vielleicht 
wurde  er  als  Iviinstler  gewinnen,  wenn  wir  von  ibm  mehr  wiifiten. 
Die  Enharmonik  hat  niemals  so  festen  FuB  fassen  konnen,  wie 
die  Chromatik,  die  in  der  zweiten  Halfte  des  16.  Jahrhunderts 
einen  Umfang  annakm,  von  dem  wir  nur  sehr  langsam  einen 
Begriff  uns  haben  machen  konnen,  weil  von  der  ganzen  Literatur, 
die  in  Betracht  zu  kommen  hatte  vorlaufig  nur  ein  sehr  geringer 
Bruchteil  in  Partitur  vorliegt.  Das  eine  ist  sicher,  dafi  erst  im 
19.  Jahrhundert  wieder  ein  Verstandnis  aufkam  fur  das,  was 
ein  Ciprian  da  Bore,  Marenzio,  Giov.  Gabrieli,  Gesualdo,  Monte- 
verdi, Schutz,  um  nur  die  bekanntesten  Namen  zu  nennen  — 
mit  der  Chromatik  als  Ausdrucksmittel  erreicht  haben.  Was 
die  bibliographischen  Einzelheiten  angeht ,  so  sei  auf  Kroyers 
Studie  verwiesen.  Tiber  Marenzio  ist  oben  (S.  113  ff.)  einiges  zur 
Sache  mitgeteilt  worden ;  liber  Chromatik  bei  Giov.  Gabrieli, 
Monteverdi ,  Schutz  sei  auch  verwiesen  auf  die  betreffenden 
Abschnitte  in  H.  Leichtentritts  „Geschichte  der  Motette". 
Einige  Anmerkungen  zu  Gesualdos  Kunstiibung  mussen  bier 
Platz  finden. 

Mit  genialem  Blick  hat  Gesualdo  erfaBt ,  wozu  wir  erst 
nach  Jahrhunderten  gelangt  sind.  Er  weifi  schon,  daB  samtliche 
chromatische  Tone  (sogar  samtliche  nur  denkbaren  Accorde)  sich 
jeder  beliebigen  Dur-  und  Molltonart  einfiigen  lassen ,  was 
eigentlich  die  Quintessenz  der  modernen  Harmonik  ist.  Wenn 
wir  z.  B.  in  neueren  Werken  eine  C  dur  Kadenz  finden ,  in 
der  Fis  dur  erscheint ,  wenn  Chopin  in  einer  Es  moll  Kadenz 
A  dur  aufleuchten  lafit  (op.  10,  No.  5),  so  ist  man  gewohnlich 
geneigt,  dergleichen  als  Errungenschaft  des  19.  Jahrhunderts  zu 
preisen.  Es  mufite  auch  wirklich  im  19.  Jahrhundert  neu  er- 
worben  werden.  Zu  einer  Zeit,  zu  der  dieses  Prinzip  noch 
als  Willkiir ,  IJberspanntkeit ,  gleichsam  als  sinnlose  Ver- 
schwendung  der  Krafte  gedeutet  wurde ,  konnte  man  auch  zu 
Ambros.  Geschichte  der  Musik.    IV.  H 
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Gesualdos  kiihnen  und  doch  sehr  klaren  Accordverbindungen 
uicht  die  rechte  Stellung  baben.  Was  zu  Ambros  Zeiten  ricktig 
zu  erkennen  schwer  war,  das  konnen  wir  jetzt  leichter  wiirdigen, 
dank  der  Scharfung  unseres  Blicks  fiir  derartige  Wirkungen, 
zu  der  die  Entwicklung  der  zeitgenossiscben  Tonkunst  uns  ge- 
bracbt  bat.  Man  wird  also  gut  tun,  entgegen  Ambros  Urteil 
bei  Gesualdo  den  „naiven  Wilden"  etwas  weniger  stark  zu  be- 
tonen.  Nach  der  Auffassung ,  die  das  20.  Jahrhundert  vom 
Wesen  der  Harmonik  bat,  ist  Gesualdo  ohne  weiteres  den  vor- 
trefflichsten  Meistern  der  Harmonik  an  die  Seite  zu  stellen. 
Seine  Harmonik  wirkt  frisch  und  neu  selbst  der  Kunst  eine.s 
Cbopin,  Wagner,  Liszt,   StrauB,  Reger  gegenuber. 

In  neueren  Partiturausgaben  ist  Gesualdo  leider  recbt 
schwach  vertreten.  Zuganglicb  sind  nur  die  folgenden  Madrigale : 
Moro ,  menlre  sospiro  (funfstimmig)  bei  Padre  Martini ,  Saggio 
fond,  di  Contrapp.,  Kiesewetter  Scbicks.  d.  weltl.  Ges. ;  Donna 
se  m'ancidete  (secbsstimmig) ;  Frenb,  Tirsi  il  desio  (secbsstimmig)  ; 
beide  bei  Martini ;  Baci  soavi  e  cari  (funfstimmig),  Hawkins  III, 
214 ;  Come  esser  suo ;  Gelo  ha  madonna  il  seno,  (beide  funfstimmig), 
Prince  de  la  Moskowa  V,  108 ;  Mow  lasso  al  mio  duolo  (funf- 
stimmig), Burney  III,  223 ;  E  lieto  (funfstimmig)  in  Kircbers 
Musurgia ;  neuerdings  hat  Torcbi  im  4.  Bande  der  Arte  musicale 
in  Italia  veroff entlicbt :  Non  ti  amo  o  voce  ingrata;  Itene'o  mie 
sospiri ;  Dolcissima  mia  vita;  Gid  pansi  nel  dolor e,  alle  funf- 
stimmig. 

Von  diesen  Stiicken  ist  jedes  einzige  ein  vollwertiges 
Meisterstiick.  Was  in  den  seeks  Biicbern  der  fiinfstimmigen 
Madrigale  und  den  zablreicben  seebsstimmigen  an  Kostbarkeiten 
entbalten  sein  mag ,  kann  man  nur  abnen.  Von  Venosa  und 
Marenzio  zablreicbe  Madrigale  neu  zu  drucken  ware  wabrlicb 
eine  Aufgabe,  die  sicb  mebr  lobnte  als  der  Neudruck  so  mancber 
mittelmafiiger,  braver  Durchschnittsmusik  aus  alten  Zeiten.  Die 
Partituraussrabe  v.  J.  1614  ist  leider  eine  Seltenbeit  ersten 
Ranges ;  nur  wenige  groBe  Bibliotbeken  besitzen  sie.  Es  sei 
wenigstens  ein  Stuck  aus  dieser  Ausgabe  bier  vollstandig  mit- 
geteilt ,  das  von  Gesualdos  Stil  einen  besseren  Begriff  geben 
wird,  als  kleine  aus  dem  Zusammenbange  gerissene  Brucbstiicke. 
Es  ist  bisber  in  einer  neuen  Partiturausgabe  nicbt  zuganglicb 
gewesen.  In  Bericbten  zeitgenossischer  Musikscbriftsteller  wird 
gerade  dieses  Stiick  oft  erwabnt,  so  dafi  man  wobl  glauben  darf, 
es  sei  besonders  beruhmt  gewesen.  Die  Vortragsbezeicbnungen 
sind  neu  binzugesetzt.  Der  Herausgeber  bat  die  aufierordent- 
liche  Wirkung  des  Stucks  beim  Vortrag  erprobt : 
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Trotz  alles  Lobes  und  aller  Bewunderung  hat  Gesualdo 
keine  Nachahmer  gefunden  und  ist  eine  vei*einzelte  Erscheinung 
geblieben.  Aber  er  bat  seine  musikalischen  Zeitgenossen  durch 
die  Tat  gelehrt.  dafi  es  in  Sachen  der  Musik  zwischen  Himmel 
und  Erde  viele  Dinge  gibt,  von  denen  sick  die  Schulweisheit 
der  damaligen  Theoretiker  nicbts  traunien  liefi.  Wenn  Gesualdo 
zwar  unter  den  Musikern  Aufseben  erregte,  aber  ohne  epocbe- 
macbend  und  ohne  in  seinem  WIrken  fiir  die  Kunst  folgenreich 
zu  wei'den ,  so  wurde  sein  Zeitgenosse  Lodovico  Viadana 
beides  in  hohem  Grade.  Sein  Name  ist  einer  der  wenigen  in 
der  Musikgeschichte,  welche  sich  auch  die  grofie  Menge  gemerkt 
hat,  welche  es  liebt,  die  Bedeutung  ganzer  grofier  Geschichts- 
abschnitte  in  einem  einzigen  Reprasentanten  zusammenzudrangen, 
so  dafi  ein  Einzelner  Trager  alles  dessen  wird,  was  seine  Zeit 
charakterisiert.  So  ist  Guido  von  Arezzo  noch  jetzt  fiir  viele 
der  alleinige  Reprasentant  jener  muhsamen  Arbeit  des  friihen 
Mittelalters,  fiir  die  Musik  in  Notenschrift,  Skala,  Erkenntnis 
der  Gesetze  des  Konsonierenden  und  Dissonierenden  usw.  einen 
festen  Boden  zu  schaffen  ;  —  so  konzentriert  sich  der  hohe  Stil 
der    Kirchenmusik     in    dem    einen    Namen    Palestrina ,     so     die 


1)  Von  hier  an   bis   zur  Mitte  von  S.  218  folgt  der  Ambrossche 
Text  im  AnschluC  an  S.  201. 
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Katastase  der  Musik  um  das  Jahr  1600  in  dem  Namen  Viadana. 
Wer  seine  musikhistorischen  Kenntnisse  in  drei  Xamen  zusaminen- 
packt ,  braucht  sein  Gedachtnis  allerdings  nickt  sehr  zu  be- 
schweren.  So  wie  der  ebrwiirdige  Guido  ewig  den  Irrtum  auf 
dem  Ruck  en  mit  sich  berumschleppen  mufi :  er  sei  „der  Er- 
finder  der  musikaliscben  Noten",  so  hiefi  Viadana  und  heifit 
gelegentlicb :  „Erfinder  des  Generalbasses".  Er  bat  aber  den 
Generalbafi  so  wenig  erfunden,  als  Guido  die  Notenschrift  — 
und  seine  Bedeutung  ist  ganz  wo  anders  zu  sucben.  Der  Irrtum 
reicbt  in  Deutschland  in  eine  Zeit  zuriick ,  wo  Viadana  nocb 
lebte.  Pratorius  sagt :  „Der  Bassus  generalis  seu  continuus 
wird  daber  also  genennet,  weil  er  sicb  vom  Anfang  bis  zum 
Ende  kontinuieret,  und  als  eine  Generalstimme  cbe  gantze  Musik 
oder  Konzert  in  sicb  begreiffet,  wie  solcbes  dann  in  Italia  gemein, 
und  sonderlicb  jetzo  von  dem  trefflichen  Musico  Lodovico  Viadana, 
novae  inventionis  primario ,  als  er  die  Art  mit  einer,  zween, 
dreien  oder  vier  Stimmen  allein  in  ein  Orgel,  Regal,  oder  ander 
dergleicben  Fundamental-Instrument  zu  singen ,  erfunden ,  an 
Tag  bracbt  und  in  Druck  aussgangen  ist,  da  denn  notwendig 
ein  solcber  Bassus  generalis  und  Continuus  pro  Organoedo  vel 
Cytbaroedo  tanquam  fundamentum  vorbanden  sein  niufi".  x) 

Recht  beseben  sagt  die  zitierte  Stelle  aber  nicht  einmal, 
dafi  Viadana  den  Generalbafi  erfunden,  sondern  dafi  er  „in  der 
Erfindung  der  Vorziiglichste"  sei,  und  die  folgenden  "Worte  be- 
weisen,  dafi  Pratorius  die  „Concerti"  des  Viadana  gut  gekannt  — 
was  sich  librigens  aucb  daraus  ergibt,  dafi  er  an  anderen  Stellen 
des  Syntagma  einzelne  Partien  aus  Viadanas  Vorrede  in 
deutscher  TJbersetzung  mitteilt.  Ein  anderer  Zeitgenosse  — 
Johann  Cruger  —  spricbt  bestimmter ;  in  seiner  1624  er- 
scbienenen  „  Synopsis  musica"  beifit  es :  „  Bassus  generalis  seu 
continuus,  so  vom  furtrefflichen  italieniscben  Musico  Lodovico 
Viadana  erstlicb  erfunden"  usw.  —  und  in  der  Vorrede  des 
„Promptuarium  musicum"  (1611)  sagt  Abraham  Schadaus  von 
Viadana :  „peritissimus  hujus  scientiae  artifex  primusque  hujus 
tabulaturae  autor".  2)  Walther  sagt:  ,, Viadana  (Lodovico)  hat 
urns  Jahr  1605  die  Monodien,  Konzerten  und  den  Generalbafi 
durcb  diese  Gelegenheit  erfunden"  (folgt  eine  kurze  Darstellung 
der  Sache).  So  ist  es  fortgegangen  bis  auf  Abbe  Vogler,  welcher 
noch    deutlicher    die    Behauptung    hinstellt :     „Lvxdwig    Viadana 

1)  Syntagma,  III.  Cap.  6  de  Basso  generali  seu  Continue 

2)  [Diesen  deutschen  Anbaugern  Viadanas  waren  noch  hinzuzu- 
fiigen  der  Organist  Kaspar  Vincentius  aus  Speyer,  der  zu  Schadaeus 
Promptuarium  und  zu  Lassos  Magnum  opus  einen  CeneralbaC  hinzu- 
koraponierte;  Joh.  Staden,  der  1626  eine  Anleitung  den  Basso  continuo 
zu  behandeln  veri'aCte  (sie  ist  von  Friedr.  Chrysander  abgedruckt  worden 
in  der  AUgem.  mus.  Ztg.  1877  S.  99  ff.).     (L.)] 
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schlug  endlich  (!)  vor,  den  BaB  zu  beziffern  und  dadurcb.  die 
Accorde,  die  zum  Grundton  und  zur  ganzen  Harmonie  gegriffen 
werden  sollten,  anzumerken."  x)  Man  bemerke  wohl :  Die  alteu 
Autoren  schreiben  Lodovico  Viadana  wohl  die  Erfindung  des 
..fortgehenden  Basses"  (Basso  continuo)  zu  —  von  der  Be- 
zifferung  aber  sagen  sie  kein  Wort.  — 

Kiesewetter  bestreitet  die  Erfindung  —  gibt  aber  Viadana 
das  belobende  Zeugnis  —  „daB  in  seinen  Kirclienkonzerten  zum 
erstenrnal  wirkliche  Melodie  erscheine",  d.  h.  eine  in  sich  ge- 
schlossene,  periodisch  gegliederte  —  denn  Melodie  batten  sogar 
schon  die  alten  Niederlander,  aber  als  kontrapunktisck-konstruk- 
tives  Element.  Aber  aucb  kieruber  ware  zu  streiten  —  die 
Concerti  erschienen  1602,  Peris  Favola  in  musica  „Euridice" 
schon  1600  —  und  man  wird  dem  Gesange,  mit  welchem  Orfeo 
an  der  Seite  seiner  wieder  errungenen  Euridice  unter  den  Hirten 
erscheint,  den  Namen  einer  Melodie  und  zwar  einer  schonen, 
fein  empfundenen  Melodie  nicht  abstreiten  konnen.  Auch  ist 
Viadanas  „Melodie"  einstweilen  noch  weit  davon  entfernt,  sich 
frei  und  leicht  zu  bewegen  —  sie  verlaugnet  ihre  Abstammung 
aus  der  Polyphonie  durchaus  nicht  und  tragt  gleichsam  die 
Spuren  der  kaum  abgestreiften  kontrapunktischen  Fesseln  noch 
an  Handen  und  FiiBen.  2)  Den  SingbaB  versteht  Viadana,  selbst 
wo  er  solo  auftritt,  noch  so  sehr  als  Grundstimme,  daB  wir  in 
den  Konzerten  Stiicke  finden,  wo  ihn  der  OrgelbaB  einfach  im 
Unisono  verdoppelt.  3) 

[Lodovico  Grossi  da  Viadana  stammt  aus  Viadana 
bei  Cremona. 4)  Dort  wurde  er  um  1564  geboren.  Costanzo 
Porta  soil  sein  Lekrer  gewesen  sein.  Er  verbrachte  sein  Leben 
fast  ausschlieBlich  in  Oberitalien,  nur  voriibergehend  war  er  in 
Rom.  Er  wurde  1594  am  Dom  in  Mantua  Kapellmeister;  noch 
in  dieser  Stellung  trat  er  in  den  Franziskanerorden  ein,  unterrichte 
die  Monche  in  der  Musik.  1609  verlieB  er  Mantua,  ubernahm 
eine  Kapellmeisterstelle  in  der  Kathedrale  zu  Concordia  bei 
Modena,  1612  am  Dom  zu  Fano  bei  Pesaro  und  Urbino.  Drei 
Jahre  spater  war  er  „Ordensdefinitor"  in  Piacenza.  Seine  letzten 
Lebensjahre    scheint  er    im  Franziskanerkloster  zu  Gualtieri  am 


1)  Handbuch  zur  Harinonielehre,  S.  129. 

2)  Diese  Ansicht  Ambros  ist  kaum  im  vollen  Umfange  aufrecht 
zu  erhalten.  Die  Belege  fiir  meine  abweichende  Ansicht  folgen  weiter 
unten.     (L.) 

3)  Dieses  Verfabren  ist  sogar  noch  in  der  Zeit  Lullys  allgemein 
iiblich;  daher  darf  man  Viadana  deswegen  nicht  der  Ruckstandigkeit 
zeihen.     (L). 

4)  Vgl.  Haberls  biogr.  bibliogr.  Studie  iiber  Viadana  im  Kirch, 
mus.  Jahrb.  1889,  die  zum  groCen  Teil  das  Material  der  folgenden 
Darstellung  geliefert  hat. 
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Po  zugebracht  zu  baben.  Dort  starb  er  1645.  Seine  Werke 
erscbienen  zwischen  1590  und  1619,  im  ganzen  29  Publikationen, 
von  denen  die  meisten  mit  opus-Zablen  verseben  sind.  Der 
weitaus  grofite  Teil  davon  gebort  der  Kircbenmusik  an.  Nur 
die  friibesten  "Werke  entbalten  weltlicbe  Musik ,  wie  die  vier- 
stimmigen  Canzonette  vom  Jabre  1590  „con  un  dialogo  a  8  di 
Ninfe  e  Pastori  &  una  aria  di  Canzon  Francese  per  sonare". 
1594  erschienen  dreistimmige  Kanzonetten ;  aucb  Madrigale  zu 
vier  und  secbs  Stimmen  (vom  Jabre  1591  und  1593)  werden  von 
Fetis  erwabnt  (leider  obne  Fundangabe).  Der  Instrumental- 
inusik  gebort  das  op.  XVIII  an,  das  1608  oder  1610  in 
Venedig  bei  Yincenti  erscbien,  dem  Verleger  fast  aller  Werke 
Viadanas  bis  zum  op.  XXVII.  Der  Titel  lautet :  Sinfonie 
musicali  a  8  voci  di  Lodovico  Viadana-Commodo  per  concertare 
con  ogni  sorte  di  stromenti.     Con  il  suo  Basso  generate  per  For- 

gano Die    18    Sympbonien    sind    mit    Stadtenamen    be- 

zeicbnet :  La  Romana  —  La  Napolitana  —  La  Venetiana  — 
La  Milanese  —  La  Genovese  —  La  Fiorentina  —  La  Bolognese 
—  La  Veronese  —  La  Mantovana  —  La  Cremonese  —  usw. 
Den  Bescblufi  macben  Piacenza ,  Modena,  Reggio.  In  der 
Reihenfolge  liegt  zweifellos  Absicht  und  System.  Diese  ein- 
satzigen,  der  Kanzone  abnlicben  Stiicke,  in  der  Art  von  Doppel- 
cboren ,  geboren  zu  den  wicbtigsten  Denkmalern  der  friiben 
Instrumentalmusik ;  sie  verdienten  eine  nabere  Betracbtung. 
Alles  iibrige  von  Viadana  ist  Kircbenmusik ,  teils  Motetten, 
Responsorien,  Lamentationen,  Psalmen,  Messen  u.  dgl.  in  alterer 
Art  a  cappella,  teils  Kircbenkonzerte  und  Verwandtes  im  neuen 
Stil  mit  Genei-albafi.  Von  den  a  cappella  Stiicken  nacb  alterer 
Art  ist  nicbt  viel  Besonderes  zu  sagen,  wenn  anders  man  von 
den  wenigen  in  Partitur  vorliegenden  Stiicken  einen  Schlufi  auf 
die  iibrigen  zieben  darf.  In  Proskes  ,,Musica  Divina",  in 
mehreren  Jabrgangen  des  „Kircbenmusikalischen  Jabrbuches", 
aucb  im  Pustetscben  Verlage  zu  Regensburg  sind  Viadanascbe 
Kompositionen  erscbienen.  Man  kann  sie  als  klare,  einfacbe, 
wohlklingende  und  gescbmackvolle  Musik  bezeicbnen,  die  aber 
weder  durcb  besondere  Kunstfertigkeit,  nocb  durch  aufierordentlicb 
grofie  musikaliscbe  Erfindungskraft  die  Aufmerksamkeit  stark 
fesseln  kann.  Das  eigentlicbe  Tendenzwerk  Viadanas,  das  seinen 
Namen  immer  lebendig  erbalten  bat,  ist  das  op.  XII,  die  be- 
riibmten,  oben  scbon  erwabnten  Cento  Concerti  Ecclesiasiici.  A  Una, 
a  due,  a  ire  e  a  quattro  voci.  Con  il  basso  continuo  per  sonar 
nelC  organo.  Nova  inventione  commoda  per  ogni  sorte  de  caniori 
&  per  gli  organisti.  Die  Originalausgabe  vom  Jahre  1602  ent- 
balt  allerdings  nur  59  Kompositionen.  Die  100  Konzerte  werden 
erst  vollzablig,  wenn  man  die  Fortsetzung,    das   op.  XVII  vom 
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Jahre  1607  hinzurechnet,  das  ein  Fra  Danielle  da  Perugia  wohl 
mit  Genehmigung  des  Kouiponisten  hei'ausgegeben  hat,  und  auch 
das  3.  Buck  vora  Jahre  1611  noch  hinzunirnmt.  Der  Erfolg 
der  Concerti  war  ein  so  grofier,  dafi  schon  im  Jahre  1612  die 
achte  Auflage  des  ersten  Buches  erscheinen  konnte.  Auf 
Deutschland  wirkten  sie  so  stark,  dafi  der  Frankfurter  Verleger 
Nik.  Stein  1613  eine  Gesamtausgabe  der  drei  Biicher  erscheinen 
lassen  konnte  unter  dem  Titel  „  Opera  omnia  sacrorum  concer- 
tuum  1,  2,  3  et  4  voc  .  .  ."  Bei  der  grofien  Bedeutung  die 
gerade  dies  Werk  Viadanas  fur  die  Generation  nach  ihm  hat, 
ist  es  angebracht  auf  seinen  Inhalt  etwas  naher  einzugehen,  als  es 
Ambros  getan  hat.  Insbesondere  die  Vorrede  ist  ein  so  wichtiges 
Dokuinent,  da6  hier  wenigstens  Ausziige  aus  ihr  nicht  fehlen 
diirfen.  Sie  ist  vollstandig  an  mehreren  Stellen  abgedruckt.  *) 
Viadana  beginnt  damit,  den  Leser  aufzuklaren,  wie  er  zu  seiner 
neuen  Methode    gekommeu    ist.      Man    kennt    die   Praxis    seiner 


sv 


Zeit,  mehrstimmige  Gesangswerke  oft  so  zu  besetzen,  daB  eine 
oder  mehrere  Gesangstimmen  durch  Instrumente  ersetzt  wurden. 
Dies  geschah  in  kleineren  Kirchen  wohl  oft  aus  Mangel  an 
guten  Sangern.  DaB  bedeutende  Kompositionen  bei  dieser  Auf- 
fiihrungsweise  viel  verloren,  ist  kaum  zu  bezweifeln :  „Wenn  ein 
Kantor  drei  oder  zwei  Stimmen  oder  auch  nur  eine  einzige  zur 
Orgel  wollte  singen  lassen  [das  soil  wohl  heiBen,  wenn  er  eben 
nicht  mehr  Sanger  zur  Verfiigung  hatte],  so  sah  er  sich  ge- 
notigt,  weil  es  an  Tonstiicken  solcher  Art  mangelt,  eine,  zwei 
oder  drei  Stimmen  dazu  aus  einer  vorhandenen  fiinf-,  sechs-, 
sieben-  oder  achtstimmigen  Motette  auszuwahlen.  Diese  Stimmen 
jedoch  miissen  als  obligate  mit  den  iibrigen  im  genauesten  Zu- 
sammenhange  stehen  durch  Nachahmungen,  Schlufifalle,  Kontra- 
jiunkte  und  so  vieles  andere,  was  in  der  ganzen  Art  solcher 
Gesange  beruht.  Sie  waren  daher  voll  langer ,  wiederholter 
Pausen,  ohne  ordentliche  SchluBfalle,  ohne  angenehmen  Gesang 
und  von  nur  geringer  und  wenig  geschmackvoller  Fortfiihrung. 
Dazu  kam  noch  die  stete  Unterbrechung  der  Worte ,  die  in 
einzelnen  Stimmen  ganz  fehlten,  oder  manchmal  mit  unpassenden 
Unterbrechungen  aufeinander  folgten  .  .  .  Daher  babe  ich  ofter 
und  ernstlich  tiber  diese  Schwierigkeiten  nachgedacht,  und  mich 
bemiiht,  diese  auffallenden  TJbelstande  irgendwie  zu  heben  und 
Gott    sei    gedankt !     ich    glaube    durch    die    Kompositkm    dieser 


1)  Deutsche  Ubersetzungen  von  Winterfeldt  (Job.  (xabrieli  II,  59), 
Fr.  Cbrysander  (Allgem.  mus.  Ztg.  1877,  S.  85—88),  Abdruck  der  deutschen 
Ubersetzung  Steins  v.  J.  1612  in  Eitners  Monatsheften  1876,  S.  105  ff., 
auch  itn  Kirch. musik.  Jahrb.  1889,  S.  49  ff,  daselbst  noch  eine  neue 
Ubersetzung.  Die  obigen  Ausziige  sind  der  Ubersetzung  des  Kirch.musik. 
Jahrb.  entnommen. 
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meiner  Konzerte  endlich  das  rechte  Mittel  dafur  gefunden  zu 
haben."  Es  wird  also  bier  der  Unterscbied  zwischen  einer 
Chorstimme  und  einer  Solostimme  sebr  deutlich  geinacht. 
Viadanas  Bestreben  ist,  Solostirnnien  mit  Begleitung  zu  scbreiben. 
Die  Anweisungen  fur  den  Vortrag  sind  als  erste  Abhandlung 
iiber  den  Generalbafi  aufierordentlich  wicbtig.  In  12  Begem  legt 
Viadana  seine  sebr  beachtenswerten  Ansicbten  nieder.    Sie  lauten  : 

1.  „Diese  Art  von  Konzerten  mufi  sanft  vorgetragen  werden, 
mit  Zartbeit  und  Anmut ,  die  Akzente  miissen  mit  Verstand, 
die  Yerzierungen  mit  Mafi  und  an  ihrem  Orte  angewendet 
werden.  Vor  allem  ist  aufier  deni  was  gedruckt  stebt  nicbts 
binzuzufiigen ;  denn  es  gibt  gewisse  Sanger ,  welcbe ,  da  die 
Natur  sie  mit  einiger  Keblfertigkeit  bescbenkt  hat,  keinen  Gesang 
jemals  so  vortragen,  wie  er  gescbrieben  stebt,  und  sicb  nicbt 
bekummern,  dafi  sie  infolgedessen  beutzutage  nicbt  gefallen,  viel- 
mehr.  dafi  sie  sebr  geringe  geacbtet  werden,  in  Bom  zumal,  wo 
die  wabre  Scbule  des  guten  Gesanges  blviht."  (Dieser  Ausfall 
gegen  die  herrscbende  Mode  des  Verzierens  mit  allerlei  Kolora- 
turen  ist  der  Beacbtung  wert,  weil  er  zeigt,  dafi  diese  Art  des 
Vortrags,  obscbon  weit  verbreitet,  dennocb  von  einem  so  gebildeten 
Kunstler  wie   Viadana  als  ein  Auswuchs  betracbtet  wurde.) 

2.  ..Dem  Organisten  liegt  ob,  sicb  moglichst  einfacb  an  die 
Partitur  zu  balten,  namentlicb  mit  der  linken  Hand ;  will  er 
aber  einige  gescbwindere  Bewegungen  mit  der  Becbten  macben, 
wie  eben  ja  Ausscbmuckungen  der  Kadenzen ,  oder  sonstige 
Verzierungen ,  so  mufi  es  auf  eine  Weise  gescbeben ,  dafi  der 
Gesang  dadurcb  nicbt  bedeckt  oder  der  Sanger  durch  zu  viele 
schnelle  Tone  in  Verwirrung  gebracbt  werde."  (Partitur  be- 
deutet  bier  nur  die  BaBstimme ;  was  wir  Partitur  nennen,  das 
beifit  bei  Viadana    „Intavolatura",   Tabulatur.) 

3.  .,Es  wird  gut  sein,  wenn  der  Organist  das  vorzutragende 
Konzert  zuvor  durcbsiebt ;  denn  hat  er  sich  mit  dessen  Eigen- 
tumlichkeiten  bekannt  geinacht ,  wird  er  es  urn  so  besser  zu 
begleiten  vermogen." 

4.  .,Eine  jede  Kadenz  mufi  an  ihrem  Orte,  der  Lage  der 
singenden  Stimme  gemafi ,  angebracht  werden  ;  also  wenn  eine 
einzelne  Bafistimme  singt ,  macbe  eine  Kadenz  im  Bafi ,  wenn 
ein  Tenor  singt,  eine  Kadenz  im  Tenor,  im  Alt  und  Sopran 
ebenfalls  an  den  betreffenden  Orten :  denn  es  wurde  eine  iible 
Wirkung  tun,  wenn  die  Orgel  eine  Kadenz  des  Soprans  im  Tenor 
oder  umgekehrt  zur  Ausfiihrung  bracbte.u 

5.  ,,Fangt  ein  Konzert  nach  Art  einer  Fuge  an,  so  bat  auch 
der  Organist  zuerst  die  bezeichneten  Tasten  allein  (an  Tasto  solo) 
anzuscblagen ;  wenn  die  anderen  Stimmen  hinzutreten,  stebt  die 
fernere   Begleitung  in  seinem  Belieben.'; 
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6.  „Es  ist  unterblieben,  die  Stirnmen  bei  diesen  Konzerten 
iibereinander  vollig  iri  Partitur  (l'lntavolatura)  auszusetzen,  nicbt 
um  die  Miibe  zu  sparen,  sondern  um  dem  Organisten  die  Be- 
gleitung  zu  erleicbtern ;  derm  nicbt  jeder  spielt  ein  solcbes  aus- 
gesetztes  Musikstiick  leicht  vom  Blatte,  die  meisten  werden  mit 
einer  blofien  Grundstimme  (Partitura)  eber  fertig.  Jeder  Organist 
aber  wird  jedwedes  Stuck,  so  boffe  ich,  leicbt  sicb  selber  aus- 
setzen  konnen  (farsi  detta  Intavolatura) ;  was,  die  "Wahrbeit  zu 
sagen,  viel  besser  ist." 

7.  „Die  Fiillstimmen  konnen  auf  der  Orgel  mit  Hiinden 
und  FiiBen  gemacht  werden,  docb  obne  Zusatz  andei'er  Register ; 
denn  die  Natur  dieser  zarten  und  kleinbesetzten  Konzerte  ver- 
tragt  nicbt  den  Larm  des  vollen  Orgelwerks ;  auch  bat  bei 
kleinen  Tonstiicken  dergleicben  Begleitung  etwas  Pedantiscbes." 

8.  „Die  Versetzungszeicben  des  $  tj  \>  sind  iiberall,  wo  sie 
notig  waren,  beigefiigt ;  ein  jeder  Organist  wird  sie  daber  ge- 
borig  in  Acbt  nebmen." 

9.  „In  der  Partitur  braucbt  man  sich  nie  vor  zwei  Quinten 
oder  Oktaven  zu  biiten,  wobl  aber  sind  dieselben  in  den  Sing- 
stimmen  zu  vermeiden". 

10.  „Wer  diese  Art  von  Tonstiicken  ohne  Orgel  oder 
Cembalo  (Manucordo)  vortragen  wollte,  wiirde  keine  gute  Wirkung 
bervorbringen,  sondern  meist  nur  Dissonanzen  warnebmen." 

11.  „Bei  diesen  Konzerten  werden  Falsett- Stirnmen  bessere 
Wirkung  bervorbringen,  als  die  natiirlicben  Soprane ;  denn  die 
Knaben  singen  meist  nacblassig  und  mit  geringer  Anmut ;  aucb 
ist  des  grolieren  Reizes  wegen  auf  die  Feme  zu  recbnen.  Doch 
ist  kein  Zweifel,  dafi  ein  guter  natiirlicber  Sopran  nicht  mit 
Geld  zu  bezablen  ist;   aber  docb  finden  sicb  deren  gar  wenige." 

12.  „Wenn  man  ein  Konzert  von  gleicbartigen  tieferen 
Stirnmen  (a  voci  pari)  singt ,  soil  die  Orgel  nicbt  bobe  Tone 
dazu  anschlagen,  und  umgekebrt  bei  bohen  Stirnmen  nicbt  in 
der  Tiefe  spielen,  aufier  wenn  der  Begleiter  eine  Kadenz  in  der 
Oktave  macbt,  was  eine  gute  "Wirkung  erzielt. " 

Am  becpiemsten  unterricbtet  man  sich  iiber  Viadanas 
Kircbenkonzerte  in  dem  Nachdruck  von  Nik.  Stein,  Frankfurt 
1620:  Opera  omnia  sacrorum  coneertuum  .  .  .  der  nocb  mebr  als 
die  100  Konzerte  der  friiberen  Sammlungen  entbalt,  namlicb 
146  Stiicke  von  ein  bis  vier  Stirnmen  und  als  letztes  Stuck 
Falsi  bordoni  in  alien  Tonen.  Nacb  Ausweis  des  Inbaltsver- 
zeicbnisses  sind  50  Stiicke  fur  eine  Solostimme  gescbrieben 
(14  fur  Sopran  oder  Tenor,  11  fur  Alt,  14  fur  Tenor,  11  fur 
BaB),  darauf  folgen  32  Duette,  29  Terzette,  35  Stiicke  zu  vier 
Stirnmen.  Es  seien  bier  zwei  bisber  nicbt  veroffentlicbte  Stiicke 
fur  Solotenor  mitgeteilt,  die  in  der  Melodiebildung  fur  Viadanas 
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Art  typisch  sind.  Sie  mogen  gleichzeitig  beweisen,  dafi  Ambros' 
Ansicht  sich  nicht  aufrecht  erbalten  lafit,  die  Melodie  Viadanas 
unterscheide  sich  nicht  wesentlich  von  der  Fuhrung  einer  Stimme 
in  einer  mehrstimmigen  Komposition  nach  alter  Art.  Auf  den 
ersten  Blick  fallt  das  abgerundete,  geschlossene  dieser  Melodie 
auf:  Perioden,  Sequenzen  gliedern  sie  in  iibersichtlicher  Weise. 
Die  Deklaination  ist  tadellos ,  die  E,ythmik  interessant  durch 
reiche  Abwechslung  verscbiedenai'tiger  Takte.  Das  Original  hat 
in  der  Singstimme  gar  keine  Taktstriche,  in  der  continuo-Stimme 
dagegen  ganz  regelmaBig  durchgefubrte  Takte,  ohne  Rticksicht 
auf  den  Rythmus  der  Singstimme.  Die  Taktstriche  sind  hier 
so  gesetzt,  wie  sie  der  nicht  mifizuverstehende  Rythmus  der 
Singstimme  verlangt.  AVegen  des  haufigen  Taktwechsels  sind 
die  Taktvorzeichen  iiberhaupt  fortgelassen. 


L.  Viadana,  aus  den  Concerti  ecclesiastic]. 
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Es  kandelt  sick  in  diesen  Stucken  tatsacklick  um  einen 
neuen  Stil  in  der  Kirckenmusik.  Viadana  hat  so  nackkaltig 
gewirkt,  da6  man  seine  Spuren  nock  50  Jahre  spater  deutlich 
sieht  bei  fast  alien  Komponisten,  die  Kirckenkonzerte  gesckrieben 
haben.  Heinrick  Sckiitz  z.  B.,  nock  mekr  Hammersckmidt 
leknen  sick  stark  an  Viadana;  ein  Blick  auf  Hammersckmidts 
Stiicke  in  dieser  Sckreibart,  die  demnackst  in  den  Denkmalern 
deutscker  Tonkunst  ersckeinen  werden ,  bestatigt  sofort  diese 
Bekauptung.  So  sind  die  „Concerti  ecclesiastici"  also  ein  epocke- 
mackendes  "Werk,  und  sckon  darum  wert,  daB  man  sie  kennt. 
Leider  gibt  es  nock  keinen  Neudruck,  sogar  einzelne  Stiicke 
daraus  sind  fast  nirgends  im  Neudruck  zu  finden.  Eitner 
(Monatskefte  f.  Mus.gesck.  1876)  und  Witt  (Elieg.  Blatt.  f. 
katk.  Kirck.mus.  1867)  kaben  zwei  oder  drei  Stiicke  mitgeteilt. 
In  kandsckriftlicker  Partitur  kat  C.  v.  Winterfeldt  einige  Stiicke 
niedergelegt  in  Band  37  seiner  grofien  Sammlung  (Berliner 
Bibliotkek),  darunter  einen  merkwurdigen  Versuck ,  die  Messe 
monodisck  zu  bekandeln :  Die  Missa  dominicalis  fur  Tenor-Solo 
und  continuo ,  allerdings  mit  ikren  kurz  abgerissenen ,  unge- 
lenken  melodiscken  Pkrasen  nickt  eine  der  besten  Leistungen 
Viadanas. 

Was  den  Kunstwert  der  Konzerte  Viadanas  angekt,  so  ist 
es  gegenwartig  kaum  moglick,  nack  den  wenigen  vorliegenden 
Proben  ein  gegriindetes  Urteil  abzugeben.  Eine  Gesamtausgabe 
in  Partitur  von  Viadanas  op.  XII  (samt  Fortsetzungen)  mit  gut 
ausgearbeitetem  Generalbafi  tut  der  Musikgesckickte  Not.  Aber 
so  mancker  ausdrucksvolle  Zug  in  den  kier  mitgeteilten  Stucken 
wird  in  die  Augen  fallen.  Vollends  das  kleine  vierstimmige 
Quis  dabit  capiti  mei  ist  ganz  kervorragend.  Es  ist  in  der  Art 
eines  falso  bordone  gesetzt.  Der  basso  continuo  gekt  mit  dem 
Singbafi,  er  fiillt  auck  die  Pausen  des  Gesanges  aus ;  er  ist  fast 
ganz  uberfliissig  und  deswegen  kier  nickt  besonders  ausgesetzt. 
Die  kleinen  eingeklammerten  Not  en  bezieken  sick  auf  ikn.  Von 
sckonen  Mannerstimmen  gesungen  (am  besten  eine  kleine  Terz 
oder  einen  Ganzton  nack  oben  transponiert)  ist  das  kleine  Stuck 
mit  seinem  ernsten  patketiscken  Klang,  den  fein  abgetonten 
dunklen  Harmonien,  der  ausdrucksvollen  Deklamation  einer  er- 
greifenden  Wirkung  sicker.  Es  moge  zeigen ,  da6  man  bei 
Viadana  nacb  wirklick  bedeutenden  Kunstwerken  vielleickt  nickt 
umsonst  sucken  wird : 
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Von  den  iibrigen  "Werken  Viadanas  sind  zuui  Teil  neu  ge- 
druckt  die  folgenden :  Falsi  bordoni  a  5  voei,  divisi  in  sei  ordini 
per  iuono  con  i  ire  salmi  che  si  cantano  a  Terxa  seconda  Vuso 
di  santa  chiesa  e  tutti  gli  otto  tuoni  per  falso  Bordone  in  Triplet 
VHinno  Te  Deum  laudamus  (daraus  stammen  die  sckonen  Falsi- 
bordoni,  die  Proske  im  3.  Bande  der  Musica  divina  veroffentlicht 
hat),  1596  erschienen  und  24  Credo  a  canto  fermo  sopra  i  tuoni 
delle  Iiinni,  che  Santa  chiesa  usa  cantor e  col  versetto  „Et  incar- 
natus  est"  vom  Jahre  1619,  im  Repertorium  musicae  sacrae  von 
Haberl  herausgegeben.  Die  Vorrede  der  vierchorigen  Psalmen 
op.  XXVII,  vom  Jahre  1612  ist  wichtig,  weil  sie  iiber  den 
Vortrag  derartiger  konzertierender  Werke  genaue  Mitteilungen 
macht.  Haberl  (a.  a.  0.)  gibt  einen  Auszug  daraus,  der  hier 
zitiert  sei ;  Viadanas  Anweisungen  behalten  ihre  Giiltigkeit  auch 
fur  die  deutsche  Musik  des  17.  Jahrhunderts ,  soweit  sie  sich 
des  konzertiei-enden   Stils  bedient : 

„Der  erste  Chor  stelle  sich  bei  der  Hauptorgel  auf,  er  ist 
der  bevorzugteste,  und  soil  aus  fiinf  guten  Sangern  bestehen, 
welche  sicher,  frei  und  modern  singen  und  vortragen  konnen. 
Aufier  der  Orgel  und  etwa  der  BaBlaute  (Chitarone)  soil  bei 
diesem  Chore  kein  Instrument  mitwirken.  Der  Organist  achte 
auf  passende  Begistrierung ;  wenn  er  die  Vforte  voto  und 
p  i  e  n  o   findet,   mufi  er  mit  w  e  n  i  g  e  n  oder  mit  alien  Registern 


240  Die  Zeit  des  Uberganges. 

spielen.  Wenn  dieser  Chor  ein-,  zwei-,  drei-,  vier-  oder  fiinf- 
stimrnig  behandelt  ist,  so  hat  der  Organist  einfach  und  un- 
vermischt  zu  spielen,  ohne  Figuren  oder  Laufe.  Bei  den  Ripieni- 
Stellen  darf  er  nach  Belieben  zeigen  was  er  leisten  kann". 

„Der  zweite  Chor,  die  Kapelle  genannt,  ist  vierstiminig 
und  gleichsam  der  Nerv  und  die  Grundlage  der  guten  Musik. 
Er  soil  von  mindestens  16  Sangern  besetzt  sein,  sonst  ist  die 
Kapelle  schwach.  Besteht  er  aus  20  oder  30  Sthnmen  und 
Instruinenten ,  so  gibt  das  einen  trefflichen  Musikkorper  und 
wird  sehr  gute  Wirkung  machen". 

„Der  dritte  Chor  besteht  aus  Oberstimnien.  Der  erste 
Sopran  (sopranissimo)  wird  von  einem  Kornett  oder  einer  Violine 
gespielt,  der  zweite  von  einer  sehr  guten  Stimme  oder  von  zwei 
oder  drei  Sopranisten  gesungen ,  Alt  ist  als  Mezzosopran  zu 
betrachten  und  mehrfach  mit  Sangern,  Yiolinen  und  krummen 
Kornetten  zu  besetzen.  Der  Tenor  soil  von  mehreren  Stimmen, 
sowie  mit  Posaunen  (Tromboni),  Violinen  und  der  Orgel  in  der 
hohen   Oktave  gesungen  werden." 

,,Der  vierte  Chor  besteht  aus  vier  tiefen  Stimmen  (voci  pari). 
Die  erste  ist  ein  sehr  tiefer  Alt,  mehrfach  von  Sangern,  tiefen 
Yiolinen  und  krummen  Kornetten  besetzt,  die  zweite  Stimme 
wird  von  einer  Anzahl  Tenore  mittlerer  Stimmlage  (Tenore 
commodissirno)  mit  Posaunen  vorgetragen,  die  dritte  Stimme  ist 
Bariton,  mehrfach  besetzt  unter  Begleitung  von  Posaunen  und 
Violinen,  der  Bafi  steht  immer  (grave)  tief  und  verlangt  tuchtiges 
Material  (profondi  Bassi) ,  unterstutzt  von  Posaunen ,  Doppel- 
violonen  (Violoni  doppi)  und  Fagotten  nebst  der  Orgel  in  der 
tiefen  Oktave." 

„Diese  Psalmen  konnen  auch  zweichorig  gesungen  werden ; 
dann  nehme  man  nur  den  ersten  und  zweiten  Chor.  Wer  aber 
dem  heutigen  Geschmacke,  der  sich  an  vier-  bis  achtchorigen 
Kompositionen  ergotzt  eine  Hekatombe  opfern  will,  der  braucht 
nur  den  zweiten,  dritten  und  vierten  Chor  zu  verdoppeln,  ohne 
Pehler  befurchten  zu  mussen,  denn  das  Hauptgewicht  ruht  im 
schonen  Vortrag  des  funfstimmigen  ersten  Chors." 

,,Bei  diesem  ersten  Chore  ist  auch  der  Posten  des  Kapell- 
meisters ;  dieser  hat  aus  dem  Basso  continuo  des  Organisten  die 
Tempoangaben  zu  bestimmen  und  die  Soli,  Duo,  sowie  die  drei-, 
vier-  und  funfstimmigen  Satze  anzudeuten.  Wenn  dann  die 
Bipieni  einzusetzen  haben,  so  hat  er  sein  Angesicht  alien  Choren 
zuzuwenden  und  durch  Erhehen  der  beiden  Hande  das  Zeichen 
fur  samtliche  Sanger  und  Musiker  zu  geben."] 
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[Zur  Vorgeschichte  der  Oper.] 

[In  den  letzten  dreiBig  Jahren  ist  die  Vorgeschichte  der 
Oper  immerhin  einigermafien  aufgeklart  worden,  so  daB,  trotz 
den  sehr  weiten  Liicken  doch  ein  ITberblick  iiher  das  Ganze 
moglich  ist,  wie  ihn  Ambros  nicht  haben  konnte.  Es  sei  daher 
im  Folgenden  das  Wichtigste  von  dem  zusammengestellt ,  was 
nach  der  gegenwartigen  Kenntnis  mit  der  Vorgeschichte  der 
Oper  zu  tun  hat.  Hauptsachlich  ist  Italien  beteiligt,  aber  auch 
Frankreich,  Spanien,  England,  am  wenigsten  Deutschland  kommen 
in  Betracht. J) 

Eine  engere  Verkniipfung  von  Drama  mit  Kunstmusik  scheint 
in  Italien  erst  von  der  Zeit  herzuriihren,  als  die  Renaisance- 
literatur  auch  dem  Drama  ihre  besondere  Aufmerksamkeit  zu- 
wandte.  2)  Das  friiheste  dieser  Dramen ,  der  ,,  Orfeo"  des 
Poliziano,  der  in  Mantua  im  Jahre  1471  dargestellt  wurde, 
enthalt  eine  Beihe  von  Musikstiicken ,  von  einem  sonst  unbe- 
kannten  Musiker  G  e  r  m  i  komponiert ;  Musik  erklang  zu  einer 
Kanzone  des  Aristeo,  zum  Chor  der  Driaden,  zu  Orpheus  Bitten 
an  die  Wachter  der  Unterwelt,  zum  Chor  der  Bacchariten.  Aus 
den  nachsten  Jahren  werden  nicht  wenige  theatralische  Auf- 
fuhrungen  mit  Musik  gemeldet,  so  eine  Conversione  di  S.  Paolo 
(Bom  1480),  eine  Rajjpresentazione  di  Febo  e  Pitone  o  di  Dafue 
mit  Musik  von  Giampietro  della  Viola  (Mantua  1486). 
In  einer  Komodie  des  Sannazaro,  die  am  4.  Marz  1492  in 
Neapel  dargestellt  wurde,  findet  sich  die  Vorschrift :  „Letizia 
tritt  auf,  begleitet  von  drei  Gefahrtinnen,  die  auf  der  Viola, 
der  cornamusa,  der  Flote  und  einer  ribecca  spielen"  ;  ein  ander- 
mal,  in  Jacopo  Nardis  Komodie  Amicixia,  werden  Strophen 
zur  Lyra  gesungen  (1494,  Florenz),  in  der  Panfila  von  Pistoia 
(Ferrara  1499)  werden  die  Akte  mit  canzonetten  beschlossen. 
Das  ganze  16.  Jahrhundert  hindurch  findet  sich  Musik  zu  den 
Schauspielen,  nicht  nur  in  Tragodien,  auch  in  Komodien.  In 
diesen  legte  man  gern  sogenannte  Intermedie  ein,  Zwischenakts- 
musiken ,  die  sich  zu  einem  eigenen ,  wichtigen  Genre  heran- 
bildeten,  das  als  selbstandige  Gattung  noch  uach  Einfuhrung  der 
Oper  weiter  besteht. 


1)  Uber  die  Vorganger  der  Oper  unterrichtet  man  sich  am  besteu 
in  den  Schriften  A.  Solertis,  die  teils  als  Biicher,  teils  als  Aufsatze  in 
der  Rivista  Musicale  Italiana  wahrend  der  letzten  15  Jahre  erschienen 
3ind.  Die  folgende  Darstellung  f'olgt  im  wesentliehen  Solertis  Angaben, 
zieht  aber  auch  andere  noch  nicht  benutzte  Originalquellen  hinzu. 

2)  Vgl.  A.  Solerti.  Precedenti  del  Melodramma.  Riv.  ums.  ital. 
1903,  S.  207  ff. 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  16 
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Besonders  eingehende  Nachrichten  iiber  Festspiele  mit 
Musik  sind  uns  aus  Ferrara  erhalten.  Dort  hielten  die  Fiirsten 
des  Hauses  Este  eine  glanzende  Hofhaltung ,  bei  der  Musik 
hinter  den  anderen  Kiinsten  nicht  zuriickstand.  Bei  Gregorovius  *) 
rnoge  man  nachlesen,  mit  welcher  Pracht  1501  die  Hochzeit 
von  Alphons  d'Este  und  Lucrezia  Borgia  gefeiert  wurde.  Schon 
friiher,  1486  wurden  die  Menaechmi  des  Plautus  im  Schlosse  zu 
Ferrara  aufgefiihrt,  1487  ein  Drama  Cefalo  von  Niccolo  da 
Correggio.  Dabei  wurden  Intermedien  fur  Instrumente  allein 
gespielt. 2)  Eine  ganze  Beihe  solcher  Auffiihrungen  ist  in 
Ferrara  nachzuweisen.  Isabella  d'Este  hat  in  Briefen  an  ihren 
Gemahl  Franz  Gonzaga  Schilderungen  der  Feste  gegeben,  denen 
sie  1502  in  Ferrara  beiwohnte. *)  Wir  erfahren  darin  von 
Balletten,  die  als  Intermedien  aufgefiihrt  wurden,  von  Instru- 
mentalstiicken  als  Prolog,  von  eingeflochtenen  Musikstiicken. 
Alfons  II  (1533—1597)  tat  fur  die  Musikpflege  in  Ferrara 
womoglich  nock  mekr  als  seine  Vorganger.  Alfonso  della 
Viola  und  Antonio  dal  Cornetto  werden  in  seiner  Zeit 
al  s  Komponisten  genannt ,  die  zu  zahlreichen  Komodien  die 
Musik  schrieben. 

Auck  in  anderen  Stadten ,  Bom,  Florenz,  Mantua, 
Venedig  waren  derartige  Auffiihrungen  im  16.  Jahrhundert 
nicht  selten.  Bei  den  Festlichkeiten  die  1539  in  Florenz 3) 
stattfanden  zur  Vermahlung  des  Cosimo  I.  Medici  mit  Eleonora 
von  Toledo  erregten  groBartige  musikalische  Auffiihrungen  Be- 
wunderung,  Ballette  mit  reicher  Besetzung  in  Singstimmen  und 
Instrumenten.  Bei  Lavoix  (in  seiner  Hisioire  de  i* instrumentation) 
moge  man  naheres  nachlesen  iiber  eine  ganze  Beihe  derartiger 
Veranstaltungen  bei  anderen  Gelegenheiten. 

Alfons  I.  von  Ferrara  lieB  sich  von  seinem  Abgesandten 
in  Bom,  Paolucci  auch  iiber  musikalische  Dinge  berichten.  So 
erfahrt  man  aus  einem  Briefe  des  Paolucci  vom  8.  Marz  1518 
iiber  eine  Auffiihrung  von  Ariostos4)  /  Suppositi  vor  Leo  X. 
im  Vatikan.  Nach  jedem  Akt  wurden  musikalische  Intermedien 
eingelegt.  Floten  (piffari),  Dudelsacke,  zwei  Zinken,  Violen, 
Lauten  und  eine  kleine  Orgel  waren  beteiligt,  dazu  Singstimme 
und  Flote.  Aus  der  zweiten  Halfte  des  16.  Jakrhunderts  haufen 
sich  die  Nachrichten  iiber  theatralische  Auffiihrungen  mit  Musik 
immer  mehr.  Eine  lange  Beihe  von  Titeln  und  Namen  liefie 
sich  zusammenstellen,  sogar  in  verschiedene  Klassen  lieBen  sich 


1)  Lucrezia  Borgia  II,  24—27. 

2)  Vgl.  H.  Leichtentritt  a.  a,  0.  Sammelbd.  VII  der  Intern.  Mus. 
Ges.  S.  359  ff. 

3)  s.  Goldschmidt  a.  a.  O.  S.  124. 

4)  Vgl.  M.  Miintz.     Paris  1882.     Raphael,  p.  426  f. 
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diese  einfugen :  Musik  zu  Tragodien ,  Chore ;  zu  Komodien ; 
Intermezzi ,  selbstandige  Einschiebsel  zwischen  den  einzelnen 
Akten ;  die  sogenannte  favola  pastorale,  von  der  unten  die  Rede 
ist;  madrigalische  Komodien,  wie  Striggios  Cicalamento  delle 
donne ,  Vecchis  Amfiparnasso  ;  die  commedia  deW  arte,  das 
improvisierte  Schaustuck  mit  Musikeinlagen ,  die  Stiicke  der 
fahrenden  Komodianten ;  die  mascherate,  Musik  zu  Karnevals- 
aufzugen ;  Ballette ,  pantomimische  Auffiihrungen ,  sogenannte 
Eklogen  und  Veglie,  von  denen  weiter  unten  zu  berichten  sein 
wird,  usw.  Diese  verschiedenen  Gattungen  sind  nicht  in  alien 
Fallen  deutlich  zu  scheiden :  nicbt  selten  tritt  der  Fall  ein,  daB 
in  einem  gewissen  Stuck  sick  verscbiedene  dieser  Gattungen 
miscben.  Leider  sind  zumeist  nur  die  Texte  vorhanden,  von 
der  zugehorigen  Musik  ist  nur  in  den  seltensten  Fallen  etwas 
bekannt.  Ein  wenn  aucb  scbwacber  Ersatz  sind  die  zahlreichen, 
oft  sehr  weit  ausgefuhrten  Bescbreibungen  glanzender  Auf- 
fiihrungen in  den  Textbuchern,  Yorreden,  in  Berichten,  Briefen, 
Biichern. 

Insbesondere  iiber  die  Festspiele  mit  Musik  in  Venedig 
wahrend  der  Zeit  von  1571 — 1605  sind  wir  einigermaBen  unter- 
ricbtet.  x)  Wenigstens  50  Textbucher  sind  in  den  Bibliotheken 
zu  Venedig  erbalten  (Marciana  und  Museo  Correr),  die  in  Vor- 
reden  und  Anmerkungen  manchen  Wink  geben.  Von  der 
Musik  die  dazu  gehorte,  ist  leider  nur  ausnahmsweise  etwas  be- 
kannt. Die  interessantesten  dieser  Festspiele  seien  hier  kurz 
erwahnt.  1571  wurde  vor  dem  Dogen  aufgefuhrt  ein  „Trionfo 
di  Christo  per  la  vittoria  contra  Turcbi"  zur  Verherrlichung 
des  Sieges  bei  Lepanto. 

Die  Tragedia  del  S.  CI.  Cornelio  Frangipani  mit  Musik  von 
Merulo,  die  1574  vor  Heinrich  DII.  von  Frankreich  aufgefiibrt 
wurde  enthalt  Soldaten- ,  Amazonenchore ,  auch  ein  Duett : 
„Pallade  e  Marte  cantano  insieme".  Auf  dem  Titelblatt  heifit 
es  von  dem  Drama:  „Becitata  nel  gran  consiglio  di  Venezia." 
Eine  solche  Notiz  zusammen  mit  Donis  Angaben  (im  vierten 
Kapitel  seines  Trattato  della  musica  scenica)  machen  die  An- 
nahme  wahrscheinlich,  daB  in  den  Stiicken  dieser  Art  Rezitation 
und  Gesang  vertreten  waren.  Frangipani  fiigt  seiner  Dichtung 
eine  kurze  Abhandlung  bei  liber  seine  Auffassung  des  "Wortes 
„Tragodie".  Besonders  der  letzte  Absatz  ist  fur  die  Musik 
wichtig.  Darin  heiBt  es  u.  a. :  „Diese  meine  Tragodie  wurde 
in  der  Art  rezitiert ,  die  sich  der  antiken  Form  am  meisten 
nahert  (maniera,   che  si  ha  piu  ridotta  alia  forma  degli  antichi). 


1)  Vgl.  A.  Solerti.      Le  rappresentazioni  musicali  di   Venezia  dal 
1571  al  1605.     Kivista  musicale  Italians,  Bd.  IX,  1902,  S.  503ff. 

16* 
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Alle  Sckauspieler  (recitanti)  liaben  in  den  sufiesten  Melodien 
gesungen,  sei  es  allein,  sei  es  begleitet  (quando  soli ,  quando 
accompagnati) ;  und  der  Chor  des  Mercur  am  SchluB  bestand 
aus  Spielern,  die  so  vielerlei  Instrumente  batten  wie  man  jemals 
zusammen  hatte  spielen  lassen.  Die  Trompeten  erklangen  beim 
Eintritt  der  Gotter,  der  mit  der  „machina  tragica"  insceniert 
war  ..." 

Ein  weiterer  Fortscbritt  war  es  dann,  als  man  spater  ein 
Drama  vollstandig  in  Musik  setzte.  Eine  Poesia  rappresentata 
innanxi  al  Sermo  Prencipe  di  Venetia  Nicolo  da  Pontc ,  verfaBt 
von  Bartolomeo  Malombra  (wahrscheinlich  1579)  bat  die  folgenden 
szenischen  Angaben :  Als  Prolog  stellt  „Riverenza"  ibre  Gefahrtin 
vor ,  das  Alter  (veccbiezza) ,  das ,  obscbon  gebrechlich ,  docb 
weisen  Rat  erteilen  kann.  Darauf  erscheinen  sechs  Tritonen, 
spielen  auf  Instrumenten  nnd  singen  dann  (suonano  e  dipoi 
cantano),  vier  Sohne  des  Neptun  „der  eine  spricht,  und  dann 
singen  sie",  eine  Kanzonette  wird  vorgetragen,  darauf  Nereus  mit 
den  Nympben,  er  rezitiert  allein  ;  Gesang  von  secbs  Nymphen  usw. 
bis  zum  SchluB  alle  Chore  sich  zusammentun.  Von  den  ge- 
teilten  venezianischen  Choren  ist  in  diesen  Textbiicbern  oft  die 
Rede:  „Coro  primo,  coi'o  secondo,  cori  uniti"  liest  man  oft. 
Acbtstimmige  Kanzonetten  sind  mebreremal  erwahnt,  auch  z.wolf-, 
16  stimmige  SchluBgesange.  1595  wurde  vor  dem  Dogen  Grimani 
U  Amove  di  Penthesilea  aufgefiihrt ;  dai'in  erscbeint  als  Monodie 
ein  Madrigal :  Amor  che  non  ti  crede  mit  Lautenbegleitung.  In 
dem  Pastoralspiel  La  ghirlanda  (1597)  wird  zum  erstenmal  eine 
Instrumentaleinleitung  erwabnt.  „Si  suona  di  varii  istromenti" 
beiBt  es  zu  Beginn.  Ein  instrumentales  Nacbspiel  mit  Tanz 
erscheint  am  SchluB  der  Rhodope  (1598). 

Ein  grofier  Schritt  vorwarts ,  gegen  die  Oper  hin ,  wurde 
getan,  als  im  16.  Jahrhundert  die  sogenannte  favola  pastorale 
aufkam.  Ihr  fruhester  Meister  ist  der  beriihmte  Alfonso 
della  Viola  in  Perrara.  Man  kennt  eine  ganze  Reihe  solcher 
Pastoralspiele,  zu  denen  er  Musik  setzte.  IJber  die  Musik  selbst 
war  bisher  nichts  auszusagen,  da  von  ihr  so  wenig  zu  finden 
war,  als  von  dieser  ganzen  friihen  musikdramatischen  Literatur 
uberbaupt.  Neuerdings  hat  Solerti  *)  zum  ersten  Male  einige 
Bruchstiicke  von  Alfonsos  Musik  zu  Agostino  Beccaris 
Sacrificio  (Perrara  1554)  veroffentlicht,  die  in  einem  Manuskript 
der  Palatina  zu  Florenz  aufgefunden  worden  sind.  Es  handelt 
sich  urn  die  dritte  Szene  des  dritten  Aktes.  Besonders  be- 
merkenswert  ist  es ,  dafi  sich  bier  eine  ausgepragte  Monodie 
findet,    ein  Rezitativ,    das    freilich  noch  stark   an  die  Psalmodie 


1)  Gli  albori  del  Melodramma.     Mailand  1904.     Bd.  I,  12. 
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anklingt.  Drei  Strophen  werden  gesungen ,  alle  zu  derselben 
Musik,  das  Rezitativ  wird  zu  verschiedenen  Worten  notengetreu 
wiederholt.  Dem  Rezitativ  des  Pri esters  folgt  jedesmal  ein 
kurzer  Ausruf  des  vierstimmigen  Chors  „o  Pan  Liceo",  der 
jedesmal  variert  wird.  Den  Schlufi  der  Szene  bildet  eine  vier- 
stimmige  „ Canzone  finale".  "Wichtig  ist,  wie  Solerti  hervorhebt, 
dafi  in  der  favola  pastorale  nicbt  nur  in  den  Choren  und 
Intermedien  Musik  gemaclit  wurde,  sondern  irgend  eine  hervor- 
ragende  Szene  ganzlich  in  Musik  gesetzt  wurde.  Das  Pastorale 
als  neue  Gattung  war  nicht  so  an  die  aristotelischen  Gesetze 
gebunden,  wie  die  Tragodie,  und  so  wagten  es  auch  die  Musiker 
sich  gerade  in  diesem  Genre  etwas  freier  zu  bewegen. 

Die  italienische  Literatur  des  16.  Jahrhunderts  konnte 
nock  nianchen  AufsckluB  geben  uber  dramatische  Auffiibrungen 
mit  Musik.  Dabei  waren  nicht  nur  die  Fachschriftsteller  zu 
benutzen,  wie  der  schon  beriieksichtigte  G.  B.  Doni ;  auch  in 
der  iibrigen  beschreibenden,  biographischen  Literatur  findet  sich 
nicht  wenig  zur  Sache.  Hier  rniifiten  Ronianisten  von  Fach 
eingreifen,  der  Musikforscher  wird  wohl  selten  eine  geniigende 
Kenntnis  dieser  sehr  ausgedehnten  Literatur  sich  aneignen 
konnen.  Einiges  sei  jedoch  angefiihrt ,  was  mir  zu  Gesicht 
gekommen  ist.  Der  Florentiner  Filippo  Baldinucci 
(1624 — 1696)  hat  unter  vielerlei  kunsthistorischen  Schriften 
auch  ein  "Werk  verfafit:  Notizie  dei  professori  del  disegno  da 
Oimabue  in  qua,  in  dem  auch  die  kunstleriscke  Tatigkeit  des 
Florentiner  Baumeisters  Bernardo  Buontalenti  gewiirdigt  wird. 
Das  Kapitel  iiber  Buontalenti  enthalt  einen  eingehenden  Bericht 
iiber  das  von  jenem  Kunstler  erbaute  Teatro  Mediceo  und  die 
Festlichkeiten,  die  im  Jahre  1569  darin  stattfanden.  Ausziige 
aus  dieser  Beschreibung  J)  seien  hier  mitgeteilt :  „TJnser  Kunstler 
erbaute  das  grofie  Komodientheater  iiber  den  Uffici  nuovi  gegen 
die  Piazza  del  Grano  bin ;  es  hat  eine  Breite  von  35,  eine 
Lange  von  95,  eine  Hohe  von  24  Ellen  .  .  .  er  baute  auch 
die  Prospekte  und  Maschinen  .  .  .  und  weil  diese  Maschinen 
das  Muster  waren,  das  die  Ingenieure  von  ganz  Europa  spater 
vor  Augen  batten,  und  an  deren  sinnreichen  und  neuen  Ein- 
richtungen  sie  sich  schulten,  sowohl  in  Rom  wie  in  alien  anderen 
Stadten  und  Provinzen  ...  so  mochte  ich  nicht  unterlassen, 
dies  wenigstens  kurz  hier  anzufuhren."  Im  weiteren  Verlauf 
gibt  dieser  Bericht  sehr  erwiinschte  Mitteilungen  iiber  das 
Intermedio  L'amico  fido  von  Striggio  von  dem  bisher  auBer  dem 
Namen    und    dem  Jahr    der  Auffiihrung  (1569)    nichts   bekannt 


1)  Notizie  etc Vita   del   Buontalenti,   sec.  IV,   decenn. 
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war :  „Zunachst  gestaltete  er  den  grofien  Saal  zurn  Theater  urn, 
indem  er  ihn  niit  sechs  Stufen  rings  uuigab ,  bis  zur  Biihne 
(prospettiva) ,  die  zwanzig  Ellen  seines  Baums  einnahm ;  iiber 
den  Stufen  begann  eine  Reihe  von  Balustraden,  Gelandern,  die 
aussahen  wie  aus  feinstem  Marmor ;  urn  das  ganze  Theater 
bildeten  sie  eine  sehr  schone  Gallerie.  Von  dieser  an  rankte 
sich  ein  Spalier  von  grunen  Myrthen  empor ,  das  wiederum 
das  ganze  Theater  hinter  den  Gelandern  umzog ;  uber  diesein, 
nach  der  Decke  zu,  sah  man  von  vielerlei  verschiedenen  Ge- 
wachsen  Friichte  herabhangen,  grofie  Mengen  Apfel,  noch  griin 
oder  schon  reif ,  oder  eben  erst  aus  der  Bliite  sich  bildend ; 
und  zwischen  diesen  Pflanzen  gingen  Tiere  umher,  wie  Hasen, 
wilde  Ziegen  und  andere,  so  gemalt,  dafi  sie  lebendig  zu  sein 
schienen,  ganz  besonders  in  den  Bewegungen,  die  sie  gegen  die 
Pflanzen  hin  zu  machen  schienen ;  auch  waren  mancherlei 
Vogel  da,  nianche  davon  schienen  mit  ausgebreiteten  Fliigeln 
in  der  Luft  zu  schweben.  Diese  grunen  Landschaften  setzten 
sich  von  Gemalde  zu  Gemalde  fort,  bis  zur  Hohe  der  Fenster, 
und  in  jedem  Gemalde  war  eine  Tiir  von  edlen  Formen  an- 
gebracht ,  und  in  den  leeren  Stellen  zwischen  den  Fenstern 
waren  Vasen  mit  den  schonsten,  duftenden  Blumen  aufgestellt, 
und  andere,  die  draufien  standen ,  verbreiteten  auch  liebliche 
Diifte,  kurz  :  man  konnte  den  so  geschmiickten  Baum  mit  einem 
wirklichen  lieblichen  Garten  vergleichen.  Zu  weit  wurde  es 
fiihren,  wollte  ich  auch  den  ubrigen  Mauerschmuck  beschreiben, 
etwa  die  Endstiicke  (termini),  Obelisken,  Statuen,  Guirlanden 
aus  den  schonsten  Friichten  und  Pflanzen  geflochten  ;  den  Beichtum 
der  Kandelaber,  die  so  angebracht  waren,  dafi  kein  Licht  an 
irgend  welcher  Stelle  Schatten  oder  Flackern  verursachen  konnte. 
An  den  Pfosten  der  Fenster,  die  geschlossen  waren ,  um  das 
Tageslicht  abzuhalten  waren  Gestalten  gemalt  in  der  Hohe  von 
fiinf  Ellen ,  die  aber  dennoch  vom  Parterre  aus  die  normale 
Grofie  eines  Menschen  nicht  zu  uberschreiten  schienen ;  sie  waren 
Marmorgestalten  im  scharfen  Relief  nachgebildet,  und  im  Wett- 
bewerb  von  verschiedenen  tiichtigen  Malern  gemalt ;  sie  stellten 
dar  Apollo,  Bacchus,  die  frohliche  Felicita  (das  Gliick),  Merkur, 
Hymenaeus,  die  Schonheit,  die  Freudigkeit,  und  bei  alien  schien 
■es,  als  ob  sie  mit  mannigfachen  Gebarden  aus  den  Offnungen 
wo  sie  standen  herauszukommen  schienen,  um  auch  Zuschauer 
des  Festes  zu  sein.  Kaum  hatten  sich  die  Fiirsten,  die  Damen 
und  die  Kavaliere  niedergelassen .  in  froher  Erwartung  des 
Schausjnels ,  da  sah  man  plotzlich  die  Luft  voller  lebender 
Vogel,  die  aus  einigen  Korben  herausflatterten,  wo  man  sie  sehr 
geschickt  verborgen  hatte,  und  als  sie  nun  ringsumher  sich  auf 
den  Spalieren  und  Friichten  niederliefien,  machte  dieser  Anblick 
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den  Zuschauern  viel  Vergniigen.     Als    nun  der    groBe  Vorhang 
fortgezogen  war,    da  sah  man  eine  sehr  scbone  Fernsicht,    mit 
den     schonsten    Blicken    auf    unsere    Stadt    von    verschiedenen 
Punkten  aus,    und  init  den  herrlichsten  Gebauden   und  Platzen, 
und  in  dem  prachtigen  Hintergrund  in  der  Feme  sah  man  eine 
Menge  Menschen  hin-  und  herwogen,    manche    zu  Fufi,    mancbe 
zu  Pferde,   oder  in  Kutschen,  in  Wagen.     Im  ersten  Intermezzo 
erschien    eine    Wolke ,    mit    so    ausgesuchter    Kunst    dargestellt, 
dafi    man    weder    vorher    noch    nachher   jemals    etwas    ahnliches 
hat    sehen    konnen ;    sie    offnete    sich    namlich ,    um    eine    grofie 
Anzahl    Personen    herabsteigen    zu    lassen ,    die    alle    Giiter    der 
Welt  darstellten,  von  Jupiter  gesandt,  um  jenen  festlicben  Tag  zu 
verschonern,  und  dann  sah  man  die  Wolke  allmahlich  verschwinden, 
wie    vom    Winde    fortgeweht ,    obne    dafi    man    merken    konnte 
wohin     sich     die    einzelnen    Teile    verfliichtigten.       Im    zweiten 
Intermezzo  waren  alle  libel  der  AVelt  zu  sehen ,    gleichsam    als 
waren    sie    heim  Erscheinen    von    so    vielen  Gutern    von    diesen 
verjagt  und  nach  der  Unterwelt  gedrangt ;    es  offnete   sich  eine 
grauenvolle  Hohle  voll  von  schrecklichen  Feuern,    mit  dunklen, 
triiben  Flammen ;  aus  der  grofien  Hohle  ragte  die  rauchende  und 
brennende  Stadt  Dite  bervor,  und  rings  umher  breitete  sich  ein 
Morast  aus,  voll  von  schmutzigen  Gewassern :    da  waren   etliche 
hohe  Tiirme    in  Flammen ,    auf    deren  Spitze    man    schreckliche 
Furien    sah,    mit    Schlangen    im  Haar,    in    blutigen  Gewandern; 
man    horte    sie    schauerlicbe  Rufe   und  fiirchterliche  Drohungen 
ausstofien ,     wabrend     sie     sich     die    Schlangen     vom    Kopf    ab- 
schiittelten,   die,  zum  Boden  gefallen,  nun  auf  der  Bubne  weiter- 
krochen ,    sich    ringelnd ,    den  Bachen    offnend ,    zungelnd ;    man 
horte  ihr  Zischen,   und  sah  sie  miteinander  heftig  zanken,  alles 
dies  mit  so  verbliiffender  Naturtreue,    dafi  den  Zuschauern  sich 
sozusagen  die  Haare  straubten,  und  ihnen  das  Blut  in  den  Adern 
stockte  ;  und  desto  mehr  noch,  als  zu  diesem  schauerlichen  Anblick 
das  Pollen  des  Donners    sich  gesellte,    das  Zucken    des  Blitzes, 
mit  jenem  furchterregenden  Bnillen  und  jenem  Aufflammen,  die 
man  vom  Gewitter  her  kennt,  und  der  grofite  Teil  der  Zuschauer 
glaubte    an    ein    wirkliches    Gewitter :    hierauf    erschienen    zwei 
fiirchterliche  Damonen,  gefolgt  von  einer  grofien  Zahl  hollischer 
Geister,  in  den  Handen  angeziindete  Fackeln,  von  denen  ein  so 
trtiber  und  mififarbiger  Qualm  aufstieg ,    dafi    man  davon   allein 
schon  tief  erschrocken  war.     Man  sah  dann  auf  dem  schmutzigen 
Sumpf  ein  elendes  Boot  hei'ankommen,  in  dem  Flegias  war,   der 
mit    dem    infernalen    Klange    von  Posaunen    und    Kontrabassen, 
obne  etwas  mehr  dazu,  den  schaurigen  Gesang  jener  Bewohner 
der  Unterwelt  begleitete ,    und    wenn    er    oft    mit  dem    feurigen 
Puder  das    scblammige  Wasser  riihrte,    sah    man    daraus  Rauch 
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enrporsteigen.  Iin  dritten  Intermezzo  stellte  die  Buhne  eiu  des 
Laubes  beraubtes  Gefilde  vor ,  wie  im  strengen  Winter ;  man 
sab  Flufibett  und  Gebirgsbache  ganz  ausgetrocknet,  da  plotzlich 
bemerkte  man,  wie  im  Westen  aus  einer  unterirdiscben  Hoblung 
Zepbyr  heraustrat,  an  der  Hand  die  schone  Flora  fuhrend,  und 
mit  ibr  begann  er  den  siiBesten  Gesang ;  beim  Klange  dieser 
Melodien  erschien  der  Friibling,  mit  andern  festlicb  geschmiickten 
Gottheiten,  Amoretten,  Nymphen,  Satyrn,  und  wahrend  sie  alle 
zusammen  sicb  am  Tanze  vergniigten,  sab  man,  wie  die  Baume 
bliibten  und  sicb  mit  Laub  bedeckten ,  wie  aus  der  Erde  die 
schonsten  Blumen  und  Krauter  sprossen,  wie  von  den  Quellen 
Wasser  in  Stromen  sprudelte,  wie  von  ibnen  aus  stolze  Fliisse 
und  Wildbache  dahinstromten,  Seebecken  sicb  fiillten,  kurz  wie 
eine  diirre  Wiiste  zum  lieblicben  Garten  sicb  wandelte,  in  dem 
die  besten  Singvogel  ibre  Melodien  scballen  liefien,  wie  Nacbti- 
gallen,  Finken,  Sperlinge,  Rotkeblcben  und  ahnliche,  wahrend 
die  Personen,  von  denen  die  Buhne  bevolkert  war,  eiDe  liebliche 
Musik  anstimmten.  Im  vierten  Intermedium  sab  man  am  Ende 
der  Bubne  Klippen  und  zackige  Felsen  erscheinen ,  von  denen 
lebende  Quellen  ihre  Wasser  bervorsprudelten ,  eingefafit  von 
weifien  Korallen,  Perlmutter,  Muscbeln,  Wasser-  und  Sumpf- 
pflanzen.  Zwiscben  den  Klippen  taucbte  die  Gottin  Tbe.tis  auf 
mit  einem  grofien  Gefolge  von  Tritonen  und  Seeungebeuern,  die 
aus  der  Tiefe  des  Meeres  zu  kommen  scbienen ;  sie  kamen 
namlicb  ganz  nafi  berauf.  Bart  und  Haare  von  Wasser  triefend, 
und  mit  gewissen  grofien  Muscbeln  oder  Hornern ,  die  sie  in 
den  Handen  bielten  und  dann  an  den  Mund  setzten,  bespritzten 
sie  die  Zuscbauer  mit  woblriecbendem  Wasser ;  die  Gottin  sang 
aufs  lieblicbste ,  und  dann  sab  man  das  Meer  aufgeregt  und 
wild  werden,  und  erstaunlicb  war  es  zu  bemerken,  mit  welcber 
Gescbicklicbkeit  sie  sicb  mit  alien  ihren  Ungetumen  in  das 
Meer  warf  (das  mit  seinem  AVogen  die  ganze  Buhne  einnabm) 
und  von  ibm  verscblungen  wurde.  Angenehm  und  furchterregend 
zugleicb  war  der  Anblick  von  zablreichen  Schiffen ,  die  das 
Meer  bef ubren ,  von  Wogen  und  Winden  bedrangt ,  die  durcb 
gewisse  Seeungetiime  mit  menscblicben  Gesicbtern ,  etwas  auf- 
geblasen,  dargestellt  wurden.  Nicbt  leicbt  ist  es,  die  Schonbeit 
und  Scbicklicbkeit  der  Kostiime  zu  bescbreiben ,  die  unsere 
Kiinstler  erfunden  batten ,  ein  jedes  der  betreffenden  Person 
angemessen,  und  besonders  der  Fantasiegestalten,  wie  Tritonen 
und  Seeungetiime,  denen  man  scbuppige  Obren  und  scbuppige 
Brust  gegeben  batte,  stolze  und  scbrecklicbe  Augen  von  der 
Farbe  des  Seewassers ;  von  der  Mitte  nacb  unten  hin  saben  sie 
aus  wie  wirklicbe  Fiscbe,  aber  verscbieden  gefarbt,  je  nacb  der 
Farbung    der    einzelnen    Fischgattungen.       Sie    waren    auf    den 
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Wogen  noch  nicht  weit  gekommen,  als  aus  der  Tiefe  des  Meeres 
der  Gott  Neptun,  fiirchterlich  anzuseken  erschien ;  und  mit  dem 
Sckiitteln  seines  Hauptes  und  den  Bewegungen  des  Korpers 
zeigte  er  sich  sehr  argerlick  und  zornig ,  als  wollte  er  den 
Dreizack  sckleudern,  wenn  die  Wogen  sick  nicht  beruhigt  katten 
und  das  Meer  sick  nicht  geglattet  katte,  sowie  es  zuerst  war. 
Der  grofie  Wagen,  welcker  den  Gott  trug,  kielt  an,  und  zuni 
Klange  der  Lauten,  Posaunen,  Harfen  und  Querfloten  begann 
er  seinen  Gesang,  den  anderen  Gottkeiten,  die  ihn  begleiteten, 
befeklend,  sie  sollen  die  schaumenden  Wogen  beruhigen.  Dies 
hatte  nun  bald  die  rechte  Wirkung,  und  schon  war  es  anzusehen, 
wie  in  einem  Augenblick  die  Klippen  versckwanden  und  liings 
dem  Strande  eine  liebliche  Wiese  erschien,  auf  der  die  Nymphen 
sich  aufhielten,  manche  Blumen  pfliickend,  wahrend  andere  lebhaft 
dahinschieBende  Fische  fingen ;  dann  wandten  sie  sich  zu  den 
Wogen,  und  wiederuin  erschienen  die  Klippen,  und  bei  diesen 
Thetis  mit  vielen  Seeungetiimen,  von  den  fruheren  ganz  und  gar 
verschieden,  die  miteinander  scherzend  und  fischend  das  Wasser 
riickwarts  sckleuderten,  was  aber  ein  ganz  neuer  Anblick  war : 
wakrend  sie  sick  im  Wasser  bewegten,  sckien  es,  als  ob  das 
Wasser  sich  auch  vorwarts  bewege,  wie  man  es  in  wirklicken 
Gewassern  zu  sehen  pflegt,  wenn  Menschen  oder  Tiere  darin 
schwimmen.  Nackdem  alles  dies  nun  eine  hubsche  Unterhaltung 
gewahrt  hatten,  verschwand  der  Wagen,  die  Klippen  und  alles 
andere.  Aber  was  die  Maschinen  im  funften  Intermezzo  leisteten, 
war  um  nichts  weniger  kiinstlick :  man  sak  den  Himmel  all- 
maklick  sick  verdunkeln  und  ganz  mit  Wolken  beziehen,  so  da6 
der  Mond  verdeckt  wurde ;  immer  finsterer  wurde  es ,  bis 
sckliefilick  Donner  krackten  und  Blitze  zuckten.  Da  ersckien 
eine  Wolke  von  lichter  Farbe ;  iiber  ihr  ein  Wagen  von  zwei 
Pfauen  gezogen,  ganz  grofien,  gut  nachgebildeten,  die  vorwarts 
gingen  und  mit  ihrem  Schweif  ein  Bad  schlugen ;  auf  dem 
Wagen  saB  Juno  mit  den  Nymphen,  von  denen  zwei  fur  den 
schonen  Tag,  zwei  fur  die  prachtige  Nacht  gedacht  waren ;  die 
Wolke  kielt  in  der  Mitte  des  Firmaments  an,  und  dann  wurden 
Blitz  und  Donner  immer  heftiger,  unvergleichlich  heftiger  als 
zuvor,  so  dafi  jedem  die  Augen  geblendet  wurden.  Man  sah 
Blitze,  Donner  rollten,  wahrend  aus  den  Wolken  keftiger  Regen 
und  Hagel  kerniederfiel ;  der  Regen  korte  auf ,  und  iiber  den 
Wolken  ersckien  ein  so  natiirlicker  Regenbogen,  dafi  jedermann 
darob  erstaunt  war,  und  Juno  sang  zum  Sckalle  der  Harfen, 
Lauten  und  cembali,  und  trug  den  Nymphen  auf,  den  Himmel 
wieder  aufzuhellen ;  wahrend  sie  nun  noch  lieblich  sangen, 
wurde  der  Himmel  nack  und  nack  immer  heiterer ,  bis  das 
erste    Licht    in     der    Luft     erschien.       Darauf    verschwand    die 
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Wolke    auf    eine    Art ,    die    ganz    ubernatiirlich    und   wunderbar 
erschien. 

Im  secbsten  und  letzten  Intermedium,  mit  dem  die  schone 
Auffiihrung  ibren  Abschlufi  batte ,  erschien  eine  geraumige 
Wiese,  voll  von  schonen  Blumen  und  ein  Wald  Voll  von  alien 
moglicben  Baumen ,  deren  Wipfel  fast  bis  an  den  Himmel  zu 
reicben  scbienen ;  nabe  dabei  eine  Grotte ;  ein  vornebmer  Palast 
mit  abschiissigen  Hoblen  ringsumber ;  der  Wald  war  bevolkert 
von  vielerlei  Tieren,  wie  Ziegen,  Rehen,  Hirscben,  Hasen  und 
anderem  Wild,  das  uns  nicht  schadlich  ist,  und  alle  diese  Tiere 
bewegten  sich  aufrecbt  oder  sicb  duckend  in  ihren  Hoblen  oder 
durcb  den  Wald  laufend  obne  einander  zu  storen,  und  so  lebhaft 
bewegten  sie  sicb ,  dafi  man  sie  fur  wirklicbe  lebende  Tiere 
batte  balten  konnen.  Inzwiscben  zogen  zwei  Scbaren  toska- 
niscber  Hirten  und  Hirtinnen  auf,  in  jeder  Schar  neunzehn, 
die  eine  lieblicbe  Musik  boren  liefien  zur  Begleitung  von  Lauten, 
Harfen,  zampogne,  Bassen,  Violen,  Floten,  Querfloten,  Posaunen, 
geraden  und  krummen  Zinken ,  rebeccbini  und  grofien  Floten 
(flauti  grossi) ;  wahrend  sie  noch  sangen,  kam  aus  dem  grofien 
Palaste  die  Zauberin  von  Fiesole  (la  maga  fiesolana),  die  mit 
froblicbem  Gesang,  bald  fiir  sich,  bald  mit  den  Kindern  und 
Hirten  vereint  sang,  sich  Gliick  wiinschte  zu  einer  so  scbonen 
Erneuerung  der  Welt ,  und  so  einen  sehr  angenehmen  und 
merkwiirdigen  Anblick  gewahrte." 

Dieser  Bericht  ist  in  mancher  Hinsicht  besonderer  Beachtung 
wert.  Es  fiillt  zunachst  auf,  wie  prunkvoll  und  verwickelt  die 
Inszenierung  war.  Dafi  alles  was  mit  Malerei ,  Architektur, 
Kostiimen  zusammenhing ,  damals ,  in  der  Hochbliite  der  Re- 
naissance von  denkbar  grofiter  Vorziiglichkeit  war,  ist  kaum  zu 
bezweifeln.  Aber  auch  von  den  Maschinen  heifit  es ,  sie  seien 
noch  lange  nachher  als  Muster  angesehen  worden.  Man  fiihlt 
sich  in  der  Tat  an  Biihnenbilder  aus  Wagners  „Ring  des 
Nibelungen"  erinnert,  wenn  man  jene  Beschreibungen  liest  von 
den  Hoblen  der  Unterwelt,  von  dem  Toben  des  TJnwetters,  den 
Waldern  und  Wiesen,  dem  Gesang  der  Vogel,  von  Thetis  mit 
ihrem  Gefolge  von  Tritonen  aus  dem  Wasser  auftauchend,  von 
Juno  mit  dem  Pfauenwagen ,  von  dem  Regenbogen ,  der  mit 
leuchtenden  Farben  das  Bild  umspannt.  Aber  auch  das  Vorbild 
fiir  die  Inszenierung  der  spater  ziemlich  zahlreichen  Orfeo-Opern 
ist  schon  bier  1569  gegeben.  Von  hohem  Interesse  ist  die 
Beschreibung  des  Theatersaals,  seiner  Malereien,  Dekorationen, 
Beleuchtung.  Sie  gibt  einen  Begriff  von  dem  Gefuhl  fiir  kiinst- 
lerische  Behandlung  des  Raums,  das  die  italienischen  Baumeister 
der  Renaissance  in  so  hohem  Grade  besaBen.  Wie  fein  der 
Gedanke,    dafi    die  Gotterbilder    gleichsam  als  Zuschauer  gelten 
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sollten !  Die  Wolke  die  sich  im  ersten  Intermezzo  offnet  ist 
jene  ,,macchina"  die  spater  ein  unentbehrliches  Requisit  der 
Opernbiihne  wurde.  Der  „ciel  aperto"  ist  in  der  italienischen 
Oper  des  17.  Jahrhunderts  eine  stehende  Phrase.  Sogar  noch 
in  der  Hamburger  Oper  bis  nach  1700  kommt  eine  bedeutsame 
Rolle  der  „groBen  Maschine"  zu,  vermittelst  der  man  die  Gotter 
vom  Himmel  auf  die  Erde  herabsteigen  liefi.  Dafi  schon  1569 
Posaunen  und  Kontrabasse  zu  „suoni  infernali"  verwendet  wurden, 
sei  nicbt  ubersehen,  ebensowenig  wie  die  anderen  Instrumenten- 
kombinationen ,  die  den  Gesang  Plutos  begleiteten :  Lauten. 
Posaunen,  Harfen,  Querfloten ;  den  Gesang  der  Hirten :  Lauten. 
Harfen,  zampogne,  Basse,  Yiolen,  Floten,  Querfloten,  Posaunen, 
gerade  und  krumme  Zinken,  rebecchini,  grofie  Floten ;  schliefilich 
sei  die  Abwechslung  zwischen  Solo  und  Chor  beachtet.  Dafi 
von  Striggios  Musik  bis  jetzt  nichts  aufgefunden  ist,  mufi  be- 
dauert  werden.  Striggio  hat  in  anderen  Werken ,  von  denen 
spater  zu  berichten  sein  wird,  sich  als  Musiker  von  bedeutendem 
Talent  gezeigt.  Bezeichnend  fiir  die  italienische  Sckaulust,  die 
italienische  Art  der  Theaterkunst  iet  es  auch,  dafi  hier  lang 
und  breit  von  der  Pracht  der  intermezzi  erzahlt  wird ,  das 
eigentliche  Theaterstiick  aber,  ,,1'amico  fido"  kaum  mit  einem 
Worte  genannt  ist.  An  den  intermezzi  berauschte  man  sich 
wahrend  des  ganzen  16.  Jahrhunderts  und  noch  spater,  und  fur 
viele  Zuschauer  mag  das  intermezzo  wohl  die  Hauptsache  ge- 
wesen  sein,  das  eigentliche  Drama  eine  unvermeidliche  Zugabe. 
Schon  friih  jedoch  ei'hoben  sich  Stimmen  gegen  diesen  Mifibrauch. 
Der  Florentiner  Schrif tsteller  Antonio  Francesco  Grazzini 
(auch  II  Lasca  genannt)  fugte  im  Jahre  1582  seiner  schon 
viel  fruher  geschriebenen  Komodie  La  Strega  x)  einen  satyrischen 
Prolog  hinzu.  Er  ist  in  der  Form  eines  Dialogs  geschrieben, 
zwischen  dem  „prologo"  und  dem  „argomento".  Diese  beiden 
unentbehrlichen  Bestandteile  eines  jeden  Opern-  und  Dramen- 
textbuchs  machen  einander  den  Vorrang  streitig.  Auch  der 
Intermedienunfug  muB  herhalten.  So  heifit  es  z.  B. :  „Es  ist 
kein  Zweifel,  dafi  der  Beichtum  und  die  Schonheit  der  Inter- 
medien,  in  denen  meistens  Musen,  Nymphen,  Liebesgotter,  Gotter, 
Helden,  Halbgotter  auftreten,  die  eigentliche  Komodie  verdunkeln 
und  unscheinbar  machen."  An  anderer  Stelle  :  „Ehemals  pflegte 
man  Intermedien  dem  Lustspiel  anzuhangen,  heute  hangt  man 
das  Lustspiel  den  Intermedien  an". 

Ein  Seitenstiick    aus    noch    frtiherer  Zeit  zu  dem  oben  an- 


1)  La  Strega  ovvero  la  Taddea,  Firenze,  Giunti  1582.  Der  hier 
zitierte  Abschnitt  auch  zu  finden  in  D'Ancona  e  Baccrs  Manuale  della 
letteratura  italiana,  II,  508  f. 
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gefiihrten  Bericht  des  Baldinucci  bildet  jener  Brief  des  Grafen 
Castiglione,  in  dem  er  die  Auffiihrung  der  Calandra  des 
Bibbiena  schildert ,  die  in  Urbino  wabrscheinlicb  gegen  1510 
stattgefunden  hat.  Gleichzeitig  gibt  Castigliones  Bericht  jenem 
des  Baldinucci  erhbhte  Glaubwiirdigkeit,  denn  auch  Castiglione 
bewundert  die  Kiinste  der  Ausstattung,  Inszenierung,  die  Bauin- 
kunst,  die  bei  der  Einrichtung  des  Theatersaals  zur  Anwendung 
kamen  und  der  beriihmte  Verfasser  des  Cortigiano  darf  wohl  als 
ein  unanfechtbarer  Zeuge  gelten ,  zumal  in  einem  Briefe  der 
unmittelbar  nach  der  Auffiihrung  an  einen  Freund  geschrieben 
ist.  In  dem  Briefe  heiBt  es :  „Die  Szenerie  stellte  dar  den 
Bauni  zwischen  der  Stadtniauer  und  den  letzten  Hausern  des 
Ortes :  vom  Balkon  nach  dem  Boden  zu  war  aufs  natiirlichste 
dargestellt  die  Stadtmauer  mit  zwei  grofien  Tiirmen ;  zu  Seiten 
des  Saals  standen  auf  dem  einen  (Turin)  die  Pfeiffer  (pifferi), 
auf  dem  anderen  die  Trompeter,  in  der  Mitte  war  eine  andere 
Ecke  von  schoner  Form  (altro  fianco  di  bella  foggia).  Der  Saal 
lag  da  gleichsam  als  ware  er  der  "Wallgraben,  durchcmert  von 
zwei  Mauern ,  wie  um  das  Wasser  zu  stauen  (come  sostegni 
d'acqua).  Von  der  Seite  wo  die  Sitze  waren ,  hatte  man  den 
Saal  geschmiickt  mit  Ttichern  von  Troia  (panni  di  Troia),  iiber 
denen  ein  groBer  Bahmen  aufgespannt  war,  und  darauf  grofie  weiBe 
Buchstaben  in  blauem  Felde,  die  jene  ganze  Seite  des  Saales 
einnahmen  ;  sie  bildeten  die  folgende  Inschrift :  Bella  foris,  ludosqve 
domi  exercebat  et  ipse  Caesar:  magna  enim  est  utraque  cura 
animi.  An  der  Decke  des  Saales  waren  ganz  groBe  grime 
Bausche  (pallotoni)  so  angebracht ,  dafi  sie  die  "Wolbung  be- 
deckten ,  von  der  eiserne  Stabe  herabhingen  an  den  Lochern 
der  Bosetten,  die  in  jener  Wolbung  sind ;  und  an  diesen  Staben 
waren  befestigt  zwei  Beihen  von  Kandelabern,  von  einem  Ende 
des  Saals  bis  zum  anderen,  die  dreizehn  Buchstaben  darstellten 
(so  viele  Locher  waren  vorhanden) ,  und  die  Worte  bildeten : 
Deliciae  populi.  Diese  Buchstaben  waren  so  grofi ,  daB  iiber 
einem  jeden  sieben  bis  zehn  Fackeln  Platz  batten ,  so  daB  sie 
ein  sehr  helles  Licht  gaben.  Die  Szene  stellte  ferner  dar  eine 
sehr  schone  Stadt  mit  Palasten ,  Kirchen ,  Tiirmen ,  richtigen 
Strafien,  und  alles  im  Belief  dargestellt,  aber  in  der  Wirkung 
verstarkt  durch  vorziigliche  Malerei  und  gut  angewendete  Per- 
spektive.  Unter  anderem  war  ein  achteckiger  Tempel  zu  sehen, 
in  mezzo  Belief ,  aber  so  gut  ausgefiihrt ,  daB  es  mit  alien 
Arbeitern  des  Staates  Urbino  kaum  moglich  ware,  in  vier  Monaten 
einen  ahnlichen  zu  bauen :  alles  mit  Stuck  gearbeitet ,  nut 
schonen  Darstellungen  verziert ;  die  Fenster  waren  mit  Alabaster 
belegt ,  alle  Architrave  und  Gesimse  von  feinem  Golde ,  und 
ultramarinblau,  und  an  gewissen  Stellen  die  Scheiben  mit  Juwelen 
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bedeckt,   die  wie  echt  aussahen ;  Figuren  rings  im  Kreise  umher 
ganz  mit  Marmor    bekleidet ;    fein  gearbeitete  Saulen ;    das  alles 
zu  bescbreiben  wiirde  zu  lange  dauern.     So  ungefahr  sab  es  in 
der  Mitte    aus.      Auf    der    einen  Seite    war    ein    Triumphbogen, 
von    der    Mauer    etwa    eine    Elle    entfernt ,    so    gut    wie    irgend 
inoglich  gemacbt.     Zwischen  den  Arcbitraven  und  der  Wolbung 
des  Bogens  eine  sebr  scbone  Malerei,    die  aussab,    als    ware    sie 
aus  Marmor;    sie    stellte    die  Geschichte    der  drei  Horazier  dar. 
In    zwei    kleinen  Niscben    unter  den  beiden  Pilastern ,    die    den 
Bogen  stiitzen,  waren  zwei  kleine  Figuren  ganz  rundlicb  (tonde), 
zwei  Siegesgottinnen    mit  Trophaen    aus  Stuck    in  den  Handen. 
Auf    dem    bocbsten  Punkt    des  Bogens    stand  eine    sehr   scbone 
Reiterfigur,    ganz  rund  (tonda),    bewaffnet,    in  schoner  Stellung, 
die    mit    der  Lanze    einen    nackten  Mann    verwundete ,    der    ibr 
zu    Fiifien    lag.       Zu    beiden    Seiten    des    Pferdes    standen    zwei 
kleine  Altare,  auf  den  en  je  ein  Gefafi  mit  Feuer  aufgestellt  war, 
das    bis    zum   Ende    der  Vorstellung    in   Flammen    emporschlug. 
Icb    sage    nicht    alles ,    weil  ich  glaube ,    dafi  Ihr    gut  verstehen 
werdet,   worum  es  sich  handelt ;    nur  das  eine  sei  erwahnt,    dafi 
eine    der    Komodien    von  Kindern    gemacbt    war,    von  Kindern 
dargestellt  wurde,    so    dafi    die  Erwacbsenen    beschamt   wurden : 
und  in  der  Tat,    sie  rezitierten  auf  erstaunlicbe  Weise :    und  es 
war  etwas  ganz  gar  zu  ungewobntes,   Greise  zu  seben,   die  eine 
Spanne   bocb  waren,    und    sicb    mit    jener    greisenhaften    Ernst- 
haftigkeit  betrugen,  jene  gemessenen  Bewegungen  an  sicb  hatten  ; 
keine  Schlemmer  (parasiti)    und  was    sonst   nocb  Menander  dar- 
stellte.      Icb  sprecbe    auch    nicbt  von  der    bizarren  Musik  jener 
Komodie,   die  ganz  versteckt  war  und  von  verschiedenen  Stellen 
ber  ei'klang   .    .    .      Die   Intermezzi    waren    wie  folgt :    Das   erste 
bestand  aus  einer  Moresca  des  Jason,    der    auf    der  einen  Seite 
der  Biibne    erscbien ,    tanzend ,    bewaffnet    auf    alte  Art ,    schon, 
mit    dem    Schwert    und    einem    sehr    schonen    Schild :    auf    der 
anderen  Seite    sab    man    auf  einmal    zwei  Stiere  so  naturgetreu, 
daB    mancbe    dacbten ,     es    waren    wirklicbe    Stiere ;     sie    spien 
Feuer    usw.      An    diese    kam    Jason   .   .   .    (hier    Erzablung    der 
Jason-Sage)    .    .    .       Im     zweiten     Intermezzo     sab    man     einen 
pracbtigen  Wagen  der  Venus,  gezogen  von  zwei  Tauben,  die  zu 
leben  scbienen :  und  iiber  ibnen  zwei  Amoretten  mit  angeziindeten 
Fackeln   ..."      Es  folgt  nun  eine  eingebende  Beschreibung  der 
anderen    Intermezzi :    im    dritten    erscbien    Neptun    mit    seinem 
Gefolge,    im  vierten  Juno    auf   dem  Pfauenwagen.     Die  Einzel- 
beiten    der    prunkvollen    Ausstattung    sind    nicht    so    wesentlich, 
daB    sie    hier    angefiihrt    zu    werden    brauchen ;    zudem    genligt 
Baldinuccis  Beschreibung  die  sehr  viel  ahnliches  enthalt,  schon,  um 
von   der  Sache    sich    einen  BegrifE    zu  machen.      In  alien  Inter- 
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mezzi  der  „Calandra"  spielte  die  moresca  x)  eine  wesentliche 
Rolle.  Ganz  am  Schlufi  wurde  wiederum  musiziert:  „Man  horte 
eine  Musik  von  vier  Violen  gespielt ,  die  versteckt  waren,  und 
dann  gesellten  sich  vier  Stimmen  zu  den  Violen  und  sangen 
eine  Stanze  mit  einer  schonen  Melodie  (aere  di  musica),  gleichsam 
eine  Rede  an  Amor." 

Aus  dieser  Beschreibung  des  Castiglione  ist  manches  der 
besonderen  Beachtung  wert.  Die  Pfeiffer  und  Trompeter,  von 
denen  zu  Anfang  die  Rede  ist,  waren  hoch  aufgestellt.  Was 
ihre  Rolle  wahrend  des  Stiickes  war,  ist  leider  nicht  angegeben. 
Sie  waren  aber  wohl  bei  der  Tanzmusik  in  den  Intermezzi 
zum  mindesten  beteiligt.  Die  Tanzmusikanten  auf  gesonderter 
Tribune  hock  aufzustellen  war  scbon  von  alters  her  ublich. 
Man  sieht  diese  Aufstellung  auf  manchen  alten  Bildern ,  ge- 
legentlich  wird  aucb  mit  klaren  AVorten  darauf  hingewiesen. 2) 
Den  Theaterfachmann  wird  es  interessieren  zu  erfahren ,  wie 
der  Saal  mit  der  Biihne  unmittelbar  in  Beziebung  gesetzt 
war,  wie  er  geschmuckt,  beleucbtet  wurde,  mit  welcher  Kunst 
die  Szenerie  dargestellt  war,  wie  sich  Perspektivmalerei  und  mezzo- 
relievo  verbanden.  Bedauerlich  ist  es,  daB  Castiglione  auf  die 
Musik  nicht  eingeht;  bemerkenswert  jedoch  ist  es,  dafi  er  sie 
bizarr  nennt :  etwa  deshalb,  weil  die  Musiker  verborgen  waren 
und  man  die  Klange  nur  horte,  ohne  zu  sehen,  woher  sie  kamen? 
So  ware  also  auch  das  verdeckte  Orchester  schon  im  16.  Jahr- 
hundert  vorgeahnt.  Ganz  zum  Schlufi  tritt  die  musica  nascosa 
iibrigens  noch  einmal  in   Tatigkeit. 

Zu  den  wichtigsten  theatralischen  Auffiihrungen  des  ganzen 
Jahrhunderts  gehoren  zweifellos  jene  beruhmten  Festlichkeiten 
in  Florenz  1589,  von  denen  weiter  oben  (S.  108)  schon  kurz 
die  Rede  war. 

Marenzios  schon  genannter  Combattimento  war  iibrigens  nur 
eines  von  mehreren  Intermedien,  die  damals  bei  der  Hochzeits- 
feier  in  Florenz  aufgeftihrt  wurden.  Ein  paar  Jahre  spater  (1591) 
gab  Cristofano  Malvezzi  sechs  dieser  Stiicke  heraus  unter 
dem  Titel :  Intermedii  et  Concerti.  Malvezzi  genofi  damals  in 
Florenz  als  Kapellmeister  am  medizaischen  Hofe  besonderes 
Ansehen.  Er  war  auch  Lehrer  von  Jacopo  Peri,  von  dem, 
als  einem  der  Begriinder  des  neuen  monodischen  Stils  spater 
Eingehenderes  zu  berichten  sein  wird.  Marenzio  gehort  das 
dritte  dieser  intermedii  an ;  die  iibrigen ,  meistens  auch  auf 
Texte  von  Rinuccini  gesetzt,  stammen  her  von  Malvezzi, 


1)  Vgl.  dazu  weiter  unten  S.  259  ff. 

2)  Vgl.   H.  Leichtentritt   Sammelbd.   der  Intern.  Mus.  Ges.    1906, 
S.  346.    „Was  lehren  uns  die  Bildwerke  iiber  die  Instrum.  mus "? 
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Cavalieri,  Bardi,  Peri,  Caccini.  Es  ist  also  schon 
hier  die  ganze  Eeformgemeinde  versammelt ,  die  einige  Jahre 
spater  so  bedeutsam  sich  betatigen  sollte.  Die  Kompositionen 
sind  Madrigale  zu  vier  bis  acht  Stimmen,  aucb  Dialoghi  in  ein- 
zelne  Chore  abgeteilt  von  zwolf  bis  dreifiig  Stimmen ;  Instru- 
mentalbegleitung  wird  reichlicb  verwendet ,  —  gerade  darauf 
beziebt  sich  der  Name  „concerti"  auf  dem  Titelblatt,  aucb  drei 
selbstandige  Instrumentalsinfonien  sind  vorhanden.  Einige  der 
Madrigale  sind  als  Sologesange  notiert ;  die  Oberstimme  wurde 
gesungen,  die  tibrigen  Stimmen  wurden  von  Instrumenten  gespielt. 
Die  berubmte  Sangerin  VittoriaArcbilei,  die  auch  spater 
mit  dem  stile  nuovo  in  enger  Fiiblung  blieb ,  sang  in  diesen 
Intermedii  mit.  Eines  der  Madrigale  zeigt  die  reichen  Kolora- 
turen,  mit  denen  Vittoria  ihren  Part  verzierte.  Auch  Periscbe 
Madrigale  sind  so  verbramt.  Tiber  diese  Koloraturen  wird  an 
anderer  Stelle  naberes  zu  sagen  sein.  Die  Vorrede  und  die 
Anmerkungen  zu  Malvezzis  Intermedien  sind  eines  der  wichtigsten 
Zeugnisse  fur  die  damals  ubliche  Bebandlung  des  begleitenden 
Instrumentalkorpers  im  Verhaltnis  zu  dem  Gesangspart.  *)  Es 
wird  daraus  klar  ersichtlicb,  daB  bei  der  Auswabl  der  begleitenden 
Instrumente  Biicksichten  auf  cbarakteristiscbe  Klangwirkung 
mafigebend  waren.  So  wird  z.  B.  in  Bardis  vierstimmigem 
Misero  habitator  del  cielo  Averno  eine  Begleitung  von  vier  Posaunen 
und  vier  Violinen  verwendet,  neben  einer  Orgel  fur  den  BaB, 
der  von  einer  Lira  Verstarkung  erbalt.  Eeierlicbe,  tiefe,  etwas 
gedampfte  Klange ,  die  sich  aber  zu  groBer  Kraft  erheben 
konnen ,  dienen  dazu ,  um  Stimmung  zu  machen ,  gemaB  dem 
Text  der  von  den  Schrecknissen  der  TJnterwelt  erzahlt. 

Bei  Vogel  unterrichtet  man  sich  gut  iiber  viele  Einzelheiten. 
So  ist  aus  seinem  Verzeichnis  zu  ersehen,  dafi  jedes  der  secbs 
Intermedien  aus  einer  ganzen  Anzahl  von  Stiicken  zusammen- 
gesetzt  war.  Das  erste  Intermedium  z.  B.  enthielt  secbs 
Stiicke  von  Malvezzi,  darunter  eine  Sinfonia  a  secbs,  vier 
Stticke  zu  sechs  Stimmen,  ein  Stuck  zu  acht,  eins  zu  sechzehn 
Stimmen.  Das  achtstimmige  Madrigal  wurde  wie  folgt  mit  In- 
strumenten (neben  den  Singstimmen)  besetzt :  zum  ersten  Chor 
kommen  eine  Lira,  eine  Harfe,  eine  groBe  Laute,  eine  tiefe 
BaBviole  (sotto  Basso  di  Viola) ;  zum  zweiten  Chor  eine  Lira, 
eine  Harfe,  eine  BaBgitarre,  eine  BaBviole.  In  der  sechsstimmigen 
sinfonia  spielten  die  genannten  Instrumente,  und  auBerdem  „nel 
ciel  aperto"  sechs  Lauten  (je  drei  kleine ,  drei  groBe),  ein 
Psalterium,    eine  BaBviole,  drei  Tenorviolen,  vier  Posaunen,  ein 


1)  Im  Wortlaut  mitgeteilt  bei  Vogel,  Bibliographie  ...  I,  382  ff. 
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Zinken,  zwei  Querfloten,  eine  Mandola,  eine  Violine  ,,sonato  con 
maggior  eccellenza  da  Alessandro  Striggio."  Der  oben  erwaknte 
„ciel  aperto"  ist  uns  scbon  friiher  begegnet,  bier  ist  er  scbon 
zum  tecbniscben  Ausdruck  geworden.  Stimmen  aus  der  Hohe, 
vora  Himmel  herab  sollen  wobl  erklingen.  Beraerkenswert  ist 
es,  dafi  im  Inhaltsverzeichnis  einige  monodiscbe  Gesange  scbon 
direkt  als  solcbe  bezeicbnet  sind,  namlich  das  ,,Ecco"  von  Peri: 
Dunque  fra  torbid'onde  und  ein  Stuck  von  Cavalieri  Godi 
turba.  Diese  Stiicke  sind  bezeicbnet :  a  1.  Zum  Unterscbiede 
davon  sind  die  Madrigale,  von  denen  nur  eine  Stimme  gesungen, 
die  ubrigen  Stimmen  gespielt  wurden,  immer  als  mebrstimmige 
Stiicke  bezeicbnet.  So  heifit  es  z.  B.  beim  f  iinften  Intermedium : 
„Dieses  fiinfstimmige  Madrigal  (Jo  che  Vonde  von  Malvezzi) 
wurde  wundervoll  gesungen  von  „Vittoria  Arcbilei  allein  zum 
Klange  der  Laute,  Chitarrone,  und  einer  „arciviolata  lira",  ge- 
spielt von  der  meisterlicben  Hand  des  benibmten  Alessandro 
Striggio."  TJber  die  Begleitung  der  eigentlicb  einstimmigen 
Stiicke  fallen  etlicbe  interessante  Bemerkungen.  Peris  Dunque 
fra  torbide  wurde  „von  Jacopo  Peri,  genannt  il  Zazzarino  (wegen 
seines  iippigen,  rotblonden  Haares)  mit  wunderbarer  Kunst  zur 
Guitarre  gesungen  (sopra  del  chitarrone)".  Soil  man  dies  so 
versteben,  dafi  die  Singstimme  gleicbzeitig  Oberstimme  war  und 
also  wirklicb  „iiber"  der  Guitarre  erklang?  Uber  die  andere 
Monodie,  Godi  turba  heifit  es :  „Fu  cantato  vagamente  sopra  un 
chitarrone".  Der  Ausdruck  „vagamente"  kommt  iiberhaupt  noch 
an  anderer  Stelle  der  Vorrede  vor.  Er  beziebt  sich  wohl  auf 
die  Verzierungen ,  die  der  Sanger  anbrachte.  Von  den  viel- 
stimmigen  Stiicken  sind  zu  nennen :  ein  15  stimmiges  A  vol 
reali  amanti  von  Malvezzi,  ein  18  stimmiges  0  figlie  a  voi 
von  Marenzio,  ein  30  stimmiges  0  fortwiato  giorno  von 
Cavalieri. 

Der  BaB  ist  in  den  meisten  dieser  Stiicke  drei  kleinen 
Orgeln  anvertraut,  sogenannten  Organi  di  legno,  zu  denen  andere 
Instrumente  als  Verstarkung  hinzukamen,  Bafilauten,  oder  Bafi- 
gitarren  (Chitarone),  oder  eine  lira  arciviolata  und  dergleichen. 
Die  Instrumentalsinfonien  verwenden  die  gesamte  Masse  der 
Instrumente.  Ein  reicbes  Ensemble  von  Tasten-,  Zupf-,  Streich-, 
Blasinstrumenten  ist  verzeichnet,  in  vielerlei  Abarten,  aufier  den 
schon  genannten  Instrumenten  noch  verschiedene  Gitarren-  und 
Lautenarten,  Zither,  Mandola,  Liren,  Harfen,  eine  gauze  Eamilie 
von  Bratschen,  Gambe,  verschiedene  Zinken,  Posaunen,  Querflote, 
ein  Piccolo ,  Violine ,  Psalterium ,  ein  Klavier  (cembalino). 
Marenzios  Co mhatti motto  verwendet  fiir  seine  zwolf  Stimmen 
eine  Violine,  BaBviolen,  Harfen,  Lauten,  Liren,  BaBtrompeten, 
Zinken.      Am   einfachsten  gehalten  sind  die  dreistimmigen  Tanz- 
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lieder,  balli,  rnit  denen  die  Sangerinnen  Vittoria  Archilei,  Luca 
und  Margherita  Caccini  die  Zuhorer  entziickten.  Sie  tanzten 
zu  ihrem  eigenen  Gesange  und  begleiteten  sich  mit  spanischen 
und  neapolitanischen  kleinen  chitarrine ;  auch  ein  „cembalino 
adornato  di  sonagli  d 'argentou ,  mit  silbernen  Glockcken  geziert, 
wird  hier  als  Begleitinstrurnent  erwahnt.  Zwei  von  den  Solo- 
stucken  findet  man  neugedruckt  bei  Goldschmidt *)  darunter  das 
reich  mit  Koloraturen  geschmuckte  :  ^Dalle piii  alte  sfere" .  TJber 
die  Intermedien  vom  Jahre  1589  sind  wir  nicht  nur  durcb 
Malvezzis  Concerti  unterrichtet ;  es  gibt  auch  eine  eingehende 
Beschreibung  der  Festlichkeiten  von  Bastiano  de  Rossi,  2)  aus 
der  zur  Erganzung  des  vorhei'gegangenen  Abschnitts  einiges 
angefuhrt  sei.  So  erfahren  wir,  dafi  der  Grofiherzog  den  Grafen 
Giovanni  Bardi  di  Yernio  mit  der  Erfindung  der  Intermedien 
betraut  hatte,  und  dafl  der  beruhmte  Baumeister  Buontalenti, 
von  dem  oben  schon  die  Rede  war,  wiederum  die  Inszenierung 
zu  besorgen  hatte :  „Die  Intermedien  waren  ganz  besonderer 
Art,  und  mit  Darstellungen  und  Maschinerien  von  fast  uber- 
natiirlicher  Kunst,  eine  Erfindung  des  vorziiglichen  Architekten 
Bernardo  Buontalenti,  dem  auch  die  Herrichtung  des  grofien  Saals 
zu  verdanken  war ,  der  ganz  in  Gold  gehalten  war  und  mit 
Malereien  und  Skulpturen  geschmiickt.  Rings  umher  gingen 
Stufen,  die  eine  immer  um  eine  Hand  hoher  als  die  vorherige, 
so  dafi  alle  Damen  aus  Florenz  sowohl ,  wie  von  aufierhalb 
bequem  sitzen  konnten ;  fur  die  Herren  waren  in  der  Mitte  des 
Saales  Banke  so  aufgestellt,  dafi  man  von  den  letzten  Banken 
ebensogut  sehen  konnte,  wie  von  den  ersten.  Fur  die  Fiirsten 
und  Fiirstinnen  war  ganz  im  Hintergrund  ein  Balkon  errichtet. 
Kaum  hatten  die  Herrschaften  sich  niedergelassen ,  da  ent- 
ziindeten  sich  mit  erstaunlicher  Ordnung  auf  einmal  zugleich 
die  Fackeln,  die  wie  ein  Kranz  am  Amphitheater  angebracht 
waren ,  ohne  daB  man  bemerken  konnte ,  wie  das  Feuer  sich 
plotzlich  entziindete  und  darauf  begann  sogleich  die  Komodie." 
Es  handelte  sich  also  ofl'enbar  um  ein  Amphitheater,  das  gegen 
die  Wande  hin  immer  stufenweise  emporstieg,  wahrend  der  Boden 
in  der  Mitte  sanfter ,  ohne  Stufen  sich  allmahlich  erhohte. 
SchlieBlich  seien  noch  die  Themen  der  Intermedien  erwahnt. 
Das  erste  Intermedium  behandelte  die  Harmonie  der  Spharen, 
das  zweite  ist  betitelt:  „La  sfida  tra  le  Pieride  e  le  Museu, 
das  drift e :  nCbmbattimento  di  Apollo  col  serpente  Pitone",  das 
vierte :    „  Comparsa    di   Demon  I   celesti   e  infernali"    (darin   Yer- 


1)  Studien  zur  Gesch.  d.  ital.  Oper,  Leipz.  1901.    Anhang  S.  374 ff. 

2)  Descrizione  dell  aparato  e  degl'  Intermedii   fatte   per  la  corn- 
media  rappresentata  in  Firenze  ....  Florenz,  bei  Antonio  Padovani,  1589. 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  17 
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wendung  von  Dantes  Schilderung  des  Inferno) ,  das  fiinfte : 
„Arione  Citaredo",  das  letzte  endlich :  „Dono  degli  Dei  e  Ballo". 
Bei  diesen  Interniedien  handelt  es  sich,  was  den  instrumentalen 
Teil  angeht ,  durchaus  nicht  um  etwas  Neues.  Wie  reich  das 
16.  Jahrhundert,  ja  schon  das  15.  und  14.  Instrumente  ver- 
wendete,  wird  nicht  nur  durch  solche  Werke  bezeugt,  die  wie 
Malvezzis  Intermedien,  ins  Einzelne  gehende  Angaben  niachen. 
Die  Genlalde,  Kupferstiche,  Holzscknitte,  Miniaturen,  Skulpturen 
der  Zeit  bieten  ein  erstaunlicb  reiches  Anschauungsmaterial,  das 
wissenschaftlick  nock  lange  nickt  genugend  verwendet  worden 
ist. *)  Zwei  Jakre  bevor  jenes  glanzende  Pest  in  Florenz  ge- 
feiert  wurde,  waren  in  Venedig  die  „Concerti"  des  Andrea  und 
Giovanni  Gabrieli  ersckienen  (1587);  ja  sckon  1583  katte  Andrea 
Gabrieli  seine  Psalmi  Davidici  fur  Stimmen  und  Instrumente 
kerausgegeben.  Er  war  sicker  einer  der  ersten,  diesen  alten 
Brauck  durck   seine  Vorsckrift  ausdriicklick  zu  sanktionieren. 

Von  einer  besonders  wicktigen,  bisker  nickt  genugend  be- 
ackteten  Auffukrung  bericktet  Solerti  eingekend.  Sie  fand  im 
Juli  1599  in  Mailand  statt,  zur  Feier  des  Einzugs  der  Infantin 
Isabella,  Braut  des  Erzkerzogs  Albert  von  Osterreick.  Aufgefiikrt 
wurde  die  Pastorale  V Armenia  von  Battista  Visconti. 
IJber  die  Intermedien  bierzu  ist  ein  ausfukrlicker  zeitgenossiscker 
Berickt  vorkanden.  2)  Dem  ersten  Akte  folgte  eine  ausgedeknte 
Darstellung  der  Sage  von  Orfeus  und  Eurydice :  „am  SckluB 
des  Intermediums  korte  man  eine  Musik  von  Stimmen  und 
Instrumenten ,  die  das  Intermedium  vom  zweiten  Akte  der 
Pastorale  trennte."  Eine  solcke  TTberleitungs-  oder  Zwisckenakts- 
musik  fiikrte  auck  von  jedem  der  spateren  Intermedien  in  den 
folgenden  Akt.  Das  zweite  Intermedium  bekandelte  die  Ge- 
sckickte  von  Jason  und  dem  goldenen  Yliefi.  Auck  kier ,  wie 
im  Orfeo ,  wurde  viel  gesungen.  Die  Fortsetzung  des  Jason- 
Intermediums  folgte  nack  dem  dritten  Akte.  Vor  Jasons  Kampf 
mit  den  gekarnisckten  Mannern  gab  die  Trompete  das  Signal ;  gerade 
diese  Trompetensignale  gekoren  zu  den  altesten  Erbstucken  der 
dramatiscken  Musik.  Hatten  die  ersten  Intermedien  in  der 
Unterwelt  und  auf  der  Erde  gespielt,  so  wurde  fur  das  letzte 
Intermedium  als  Szene  die  Luft  und  der  Himmel  gewaklt. 
Man  sorgte  sick  also  um  einen  gewissen,  wenn  auck  nur  auBer- 
lichen  Zusammenhang.  Der  Wettstreit  zwiscken  Pallas  Atkene 
und  Neptun  bei  der  Griindung  von  Atken  ist  der  Gegenstand 
des    letzten  Intermediums.     Neptun  ersckeint    auf  einer    groBen 


1)  Vgl.  Sammelbd.  VII  der  Intern.  Mus.  Ges.  die  auf  S.  254 
FuCnote  schon  erwiihnte  Abhandlung  des  Ilerausgebers  iiber  bildliche 
Darstellungen. 

2)  Vgl.  Solerti  a.  a.  O.  Riv.  mus.  ital.  1903,  p.  226  ff. 
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Muschel,  von  Seepferden  gezogen ;  mit  ihm  Tritonen ,  die  auf 
verschiedenen  Instruruenten  spielen.  Die  Begleiterinnen  der 
Pallas  Athene  singen.  Der  Himmel  offnet  sich  —  il  ciel  aperto 
ist  immer  unerlaBlich  —  und  Mercur  „un  niusico  eccellente" 
erscheint.  Er  entscheidet  schliefilich  zugunsten  der  Pallas.  Zum 
SchluB  geht  Pallas  mit  ihren  Gefahrtinnen  davon  „cantando  versi 
di  giubilo  e  di  vittoria".  Ganz  am  Ende  der  Pastorale  trat  der 
ciel'  aperto  noch  einmal  in  Tatigkeit.  Aus  ihm  erklang  ein 
„ concerto"  der  Gotter,  dem  sich  dann  die  iibrigen  Sanger  und 
Spieler  anschlossen,  also  ein  glanzendes  finale. 

DaB  die    italienischen  Intermezzi    auch    im  Auslande  nacli- 
geahmt  wurden,  brauclit  nicht  zu  iiberraschen. 

Miinchen,  neben  Wien  spater  in  Deutschland  eine  Haupt- 
pflegestatte  der  italienischen  Oper,  tritt  mit  musikalischen  Fest- 
auffuhrungen  schon  im  16.  Jahrhundert  auf.  Auch  hier,  wie 
in  Frankreick ,  waren  wohl  die  italienischen  Intermedien  maB- 
gebend.  So  ist  ein  Bericht  des  neapolitanischen  Musikers 
Massimo  Trojano  bekannt  iiber  eine  musikalische  Ver- 
anstaltung  zur  Hochzeit  des  Herzogs  Wilhelm  im  Jahre  1568. 
Massimo  spielte  zusammen  mit  Simone  Gatti  und  Orlando 
di  Lasso  und  anderen  eine  commedia  dell'  arte,  in  der  sie 
ihre  Rollen  improvisierten.  J)  Der  Hauptanteil  fiel  Lasso  zu, 
der  nicht  nur  als  Improvisator  und  Schauspieler  glanzte,  sondern 
auBerdem  noch  eine  Menge  Musik  fur  die  Komodie  schrieb. 
Ein  Madrigal  wurde  zwischen  dem  Prolog  und  dem  eigentlichen 
Stiicke  gesungen ,  spater  am  Ende  des  zweiten  Aktes  ein 
vierstimmiger  Gesang ,  an  anderer  Stelle  beim  AktschluB  ein 
funfstimmiges  Gesangsstiick,  mit  Viole  da  Gamba  begleitet.  Auch 
ein  „ballo  italiano"  war  eingelegt,  sogar  eine  veritable  Monodie 
gab  Lasso  selbst  zum  Besten  nchi  passa  per  questa  strada",  mit 
Lautenbegleitung.  Nach  Sandbergers  Vermutung  war  zu  dieser 
Monodie  ein  Stiickchen  von  Azzaiolo  benutzt ,  aus  dessen 
primo  libro  di  Villotte  alia  Padovana,  Venedig  1557.  Mit  Er- 
wahnung  dieser  musikalischen  Komodie  wird  ein  anderes  in  der 
Vorgeschichte  der  italienischen  Oper  wichtiges  Genre  beruhrt, 
das  der  naheren  Durchforschung  noch  harrt ,  wenigstens  was 
den  musikalischen  Teil  angeht ,  namlich  die  villanella  und 
morescha.  Sandberger  hat 2)  die  beste  Darlegung  des  bisher 
Bekannten  dariiber  veroffentlicht.      Das  Thema    steht    in    enger 


1)  Massimo  Troiano  veroffentlicht e  seinen  Bericht  1568  in  Miinchen 
bei  Adam  Berg  unter  dem  Titel:  Discorsi  delle  trionfe,  giostre,  appa- 
rati  .  .  .  fatte  nelle  nozze  dell  .  .  .  Signor  Duca  Guglielmo.  Vgl.  auch 
Holland  a.  a.  O.  S.  200;  Sandberger,  Rol.  Lassus  Beziehg.  z.  ital. 
Literatur,  Sammelbd.  der  Intern.  Mus.  Ges.  V,  410  ff. 

2)  a.  a.  O. 
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Verbindung  mit  der  italienischen  Literaturgeschichte ,  und  aus 
den  zahlreichen  literarischen  Studien  muli  auch  der  Musikforscher 
sich  seine  Nachrichten  holen  iiber  die  commedia  dell'  arte,  iiber 
die  villanella  mit  ihren  Abarten ,  der  neapolitanischen,  padu- 
anischen,  bergamasker  Kanzone,  den  Toskanellen,  Morescben  usw. 
Einer  Geschichte  des  italieniscben  Volksliedes  obliegt  es,  bier 
Klarbeit  zu  schaffen.  Denn  um  Volkskunst  handelt  es  sicb  bier, 
zum  Unterscbiede  von  der  boberen  Madrigalkunst.  Waren  nun 
auch  die  Villanellen  und  Morescben  volkstiirnlick,  so  erbeiterten 
sicb  dennoch  aucb  Fiirsten  und  Kardinale  gem  an  ihnen,  und 
so  kommt  es,  daB  oft  von  ihnen  gesprochen  wird  auch  in  Be- 
richten  iiber  hofische  Unterhaltungen.  In  diesem  Zusammen- 
hange  ist  es  wichtig,  zu  betonen,  daB  die  Villanella  nicht  nur 
ein  rein  musikalisches  Genre  ist,  wie  die  Motette,  das  Madrigal, 
sondern  daB  sie  noch  mehr  vielleicbt  einen  Teil  einer  halbdrama- 
tischen  Darstellung  bildet,  in  dem  Tanz,  Gestikulation,  Rede  mit 
dem  Gesang  zusammenwirkten.  Diese  Art  der  Villanella  war 
besonders  in  Neapel,  iiberhaupt  in  Siiditalien,  heimisch.  Chrysander 
hat  darauf  aufmerksam  gemacht,  daB  in  diesem  siiditalienischen 
Volkslied  vielleicht  noch  tjberreste  der  antiken  Musik  stecken  — 
ist  ja  doch  Sizilien  und  Unteritalien  von  Griechenland  aus  be- 
volkert  und  befruchtet  worden.  Fiir  seine  Annahme  ware 
mancherlei  anzufiihren.  Das  Altertum  kannte  eine  ahnliche 
Gattung,  die  siziliscben  Hirtenlieder,  die,  was  den  Text  angeht, 
von  Tbeokrit  in  seinen  Idyllen  in  den  Bereicb  der  Kunst 
gezogen  worden  sind.  Noch  gegenwartig  kann  man  alljahrlich 
am  Rosalientage  (im  September)  in  Palermo  den  Wettstreit 
der  carottieri ,  der  Karrenlenker  horen ,  die  aus  der  ganzen 
Umgegend  zusammenkommen  und  offentlich  im  Wettgesange  sich 
vor  der  Menge  horen  lassen.  Es  ist  garnicbt  von  der  Hand 
zu  weisen,  dafi  hier  ein  direkter  Zusammenhang  mit  der  antiken 
Praxis  vorliegt,  der  Brauch  ist  jedenfalls  uralt ,  und  abnlich 
mag  es  auch  mit  der  Villanella  stehen.  Was  das  16.  Jahr- 
bundert  angeht,  so  wissen  wir,  daB  in  Neapel  die  sogenannten 
farse  cavaiole  sehr  beliebt  waren.  Es  waren  dies  meistens  komische, 
burleske  Darstellungen,  Farcen,  die  zum  groBen  Teil  improvisiert 
wurden.  Liedchen  waren  eingeflochten.  Der  Name  geht  zuriick 
auf  den  Ort  La  Cava  in  der  Umgegend  von  Neapel ,  dessen 
Bewohner  etwa  in  dem  Paife  der  Schildbiirger  standen.  Solche 
cavaiole,  Bauernlieder  kamen  auch  in  Lassos  Miinchener  Komodie 
vor.  Eine  allbeliebte  Gattung  war  im  16.  Jabrhundert  die 
Morescha.  Als  Tanz  kommt  sie  oft  vor.  Der  Name  deutet 
auf  Reminiszenzen  aus  der  Zeit  der  Kampfe  mit  den  Sarazenen, 
den  Mauren.  Die  Moresca  hat  jedoch  noch  weitere  Bedeutung. 
In  den  Intermedien ,    den  Zwischensjnelen   in  der  Komodie ,    in 
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den  Karnevalsspieleu  wurde  die  Moresca  zu  einer  kleinen 
mimischen  Szene  erweitert ,  so  dafi  schlieBlich  der  Mohrentanz, 
von  dem  das  Genre  den  Namen  erhielt ,  zuriicktrat  und  zum 
bloBen  Anhangsel  wurde.  IJber  Auffiihrungen  solcher  Moresken 
berichtet  D'Ancona, *)  bei  dem  sick  iiberhaupt  zahlreicbe  Nach- 
ricbten  iiber  diese  Zeit  finden ,  die  auch  dem  Musikbistoriker 
wicbtig  sind. 

D'Ancona  bescbreibt  im  einzelnen  solche  Veranstaltungen, 
die  in  Rom  1473,  1502,  1521  stattfanden.  Besonders  die  letztere, 
die  vor  dem  Papst  im  Hofe  der  Engelsburg  aufgefubrt  wurde, 
war  ein  glanzendes  Scbauspiel,  eine  Pantomime  mit  eingestreuten 
Musikstucken.  Von  Intermedien  in  Bibbienas  Komodie  Calandra, 
die  als  Morescbe  bezeicbnet  sind,  war  oben  die  Rede,  2)  Dutzende 
von  anderen  Beispielen  konnten  hier  angefuhrt  werden.  Das 
Wesentliche  dieser  Darlegungen  besteht  darin ,  daB  hier  ein 
Element  der  kunftigen  Oper  scbon  mindestens  ein  Jabrbundert 
vor  Entstebung  der  neuen  Gattung  fertig  dastebt.  Sandberger 
macht  darauf  aufmerksam ,  daB  Cavalieris  Rappresentatione 
di  anima  e  eorpo  als  Intermedium  eine  Moresca  entbalt,  und  daB 
Monteverdis  Orfeo  mit  einer  Moresca  abscbliefit.  Wir  er- 
fabren  bei  italienischen  Literarbistorikern  genaueres  iiber  die 
StraBenkomodianten,  die  in  Neapel  im  16.  Jabrbundert  so  beliebt 
waren. 3)  In  ihren  Possen  in  neapolitaniscbem  Dialekt  fanden 
volkstumliche  Liedweisen  baufige  Verwendung.  Was  die  Ver- 
bindung  des  Tanzes  mit  der  Poesie  in  Italien  angebt,  so  er- 
wabnt  Solerti,  daB  bis  gegen  die  Mitte  des  16.  Jabrbunderts 
an  den  Furstenhofen  Eklogen  sebr  beliebt  waren.  Diese 
rezitierte  man ,  darauf  folgten  Tanze.  Mit  der  zunebmenden 
Vervollkommnung  der  Musik  anderten  sich  diese  ziemlicb  ein- 
fachen  Darstellungen.  Es  erscbeinen  gegen  das  Ende  des  Jabr- 
hunderts  deutlich  gescbiedene  Gattungen.  Die  Veglie  nabern 
sich  den  alten  Eklogen,  werden  aber  durchweg  gesungen.  Man 
erinnere  sich  dabei  etwa  an  Orazio  Vecchis  „ Veglie  di  Siena". 
Die  „Ballette"  stehen  dem  Intermedium  naber  in  ihrer  Ent- 
faltung  eines  oft  groBen  szenischen  Apparates,  nur  daB  in  ihnen 
der  pantomimischen  Darstellung  ein  viel  groBerer  Raum  zu- 
gewiesen  ist. 4)  Aber  scbarf  trennen  lassen  sich  Ballett  und 
Intermedium  nicht  immer.  In  ihnen  mischen  sich  allerlei  Ele- 
mente  der  dramatischen,  dichtenden,  darstellenden,  musikalischen 
Kunst.  Auch  die  Karnevalsziige,  die  schon  in  der  Fruhrenaissance- 


1)  D'Ancona,  Origini  del  teatro  italiano.     Torino  1891,  II. 

2)  Vgl.  oben  S.  252  ff. 

3)  Vgl.  Sandberger  a.  a.  0.  S.  410,  415  f. 

4)  Vgl.  Solerti  a.  a.  0.  231,   auch   Musica,   Danza  e  Drammatica 
alia  corte  Medicea  dal  1600  al  1630.     Firenze,  Bemporad. 
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zeit  beschrieben  werden,  baben  ibre  Stelle  in  der  Vorgeschichte 
der  Oper.  Sie  scbeinen  besonders  in  Florenz  beimiscb  zu  sein. 
Die  Canti  carnascialeschi  sind  scbon  von  Heinricb  Isaak  an  be- 
kannt.  Solcher  Masclierate  weist  das  16.  Jabrhundert  in  Italien 
eine  ganze  Literatur  auf.  Sie  waren  fur  die  Aufziige  komponiert ; 
ihr  Text  wies  gewoknlich  schon  auf  die  Verkleidung  der  Sanger 
hin.  Zingari  siamo  erklang  es  etwa,  oder  ninfe  siamo,  wahrend 
die  Gruppe  vorbeizog.  In  Lassos  Werken  kann  man  sich  am 
besten  unterrichten  iiber  die  Art  von  Musik,  die  bei  derartigen 
Gelegenheiten  ublich  war :  nicbt  zu  vergessen  ist  allerdings,  dafi 
Lassos  geniale  Kunst  wobl  weit  iiber  das  hinausreicht,  was  fur 
gewohnlich  geschab ;  man  mufi  also  die  geborigen  Abstricbe  sich 
denken. x)  Band  X  der  neuen  Gesarntausgabe  enthalt  die 
Yillanellen,  Moreschen,  Dialoge,  Ecbo-Stiicke  und  dergleichen. 
Es  gibt  iibrigens  in  Giorgio  Vasaris  grofiem  Werke 
iiber  das  Leben  der  grofien  Maler,  Bildhauer,  Baumeister  aucb 
eine  Schilderung  eines  Florentiner  Maskenzugs ,  die  fur  die 
Musikgescbicbte  bisber  nocb  nicht  nutzbar  gemacbt  worden  ist. 
Desbalb  sei  die  Stelle  bier  mitgeteilt.  Sie  lautet :  „Piero  di 
Cosimo  und  die  florentiniscben  Maskenzuge.  In 
seiner  Jugend  war  Piero  sebr  kaprizios  und  voll  von  tollen  Ein- 
fallen.  So  war  er  aucb  ein  Liebbaber  der  Maskenzuge,  die 
wahrend  der  Karnevalszeit  umberzuzieben  pflegen,  und  erwurde 
der  voi'nebmen  florentiner  Jugend  bald  sebr  wertvoll ,  da  er 
jene  kurzweiligen  Unterhaltungen  durch  seine  Erfindungsgabe, 
durcb  Scbmuck,  groBartigen  Pomp  sebr  gefordert  batte.  Man 
sagt  er  sei  unter  den  ersten  gewesen,  die  es  verstanden  batten, 
die  Maskenzuge  in  der  Art  von  Triumphziigen  einzuricbten, 
oder  er  verbesserte  sie  wenigstens  betracbtlicb  dadurch,  da6  er 
die  Erfindung  der  geschichtlichen  Begebenbeit  anpafite ,  nicbt 
nur  mit  Musik  und  Worten ,  die  sich  auf  den  Gegenstand  be- 
zogen ,  sondern  aucb  mit  unglaublich  pomphaftem  Trofi  von 
Teilnehmern  zu  FuB  und  zu  Pferde,  mit  Kostumen  und  Zierrat, 
die  dem  Thema  entsprachen :  ein  reicher  und  schoner  Erfolg 
war  dieser  Sache  beschieden,  die  zugleich  groBartig  und  geistvoll 
angelegt  war.  Und  sichei-lich  war  es  ein  sehr  schoner  Anblick, 
bei  Nacht  zwanzig  oder  dreifiig  Paar  Pferde  aufs  reichste  auf- 
gezaumt  zu  sehen,  mit  ihren  Reitern,  die  gemafi  dem  Gegenstande 
des  Aufzuges  verkleidet  waren  ;  auf  einen  jeden  Beiter  kamen  sechs 
bis  acbt  Diener,  alle  in  der  gleichen  Livree,  mit  Eackeln  in  den 
Handen ,  so  daB  manchmal  die  Zahl  der  Fackeln  vierhundert 
iiberschritt ;  dann  kam  der  Triumphwagen,  voll  mit  Zierrat  oder 
Beutestiicken    und   den   bizarrsten  Fantasiestiicken.     Vom  Geist 


1)  Die  naheren  Nachweise  dariiber  s.  bei  Sandberger  a.  a.  O. 
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verlangte  diese  Sache  viel    und    dem  Volk   gab  sie  groBes  Ver- 
gniigen  und  viel  Befriedigung. 

Uxiter  den  Aufziigen,  die  besonders  erfindungsreich  waren, 
inochte  ich  einen  bervorheben ,  den  Piero  scbon  in  reiferen 
Jahren  arrangierte,  als  eine  seiner  gelungensten  Erfindungen ; 
dieser  Aufzug  war  nicht,  wie  die  meisten  Aufziige  gewohnlich 
durcb  seine  Lieblicbkeit  bervorragend ,  sondern  im  Gegenteil 
durch  seine  seltsame,  scbrecklicbe,  uberraschende  Art  von  nicht 
geringem  Eindruck  auf  die  Zuschauer ;  wie  namlich  bisweilen 
in  den  Speisen  das  Saure  den  menschlichen  Geschmack  merk- 
wiirdig  reizt,  so  gescbieht  es  aucb  bisweilen  bei  Vergniigungen, 
dafi  die  schrecklichen  Dinge  ergotzlick  wirken ,  wenn  sie  nur 
mit  Verstandnis  und  Kunst  dargestellt  sind :  ein  Beispiel  dafiir 
bietet  sich  beim  Vortrag  einer  Tragodie.  So  machte  er  nun  in 
grofiter  Heimlichkeit  im  Saale  des  Papstes  den  Wagen  des  Todes, 
so  heimlich,  dafi  niemand  vorber  das  Geringste  erspahen  konnte, 
sondern  dafi  man  ihn  nacbher  in  demselben  Augenblick  sowobl 
seben  wie  in  seiner  Absicbt  erkennen  mufite.  Es  war  ein  sebr 
groBer  "Wagen,  von  Buffeln  gezogen,  ganz  scbwarz  und  bemalt 
mit  Totengerippen  und  weiBen  Kreuzen ;  und  auf  dem  Wagen 
war  ein  groBniachtiger  Tod,  mit  der  Sicbel  in  der  Hand ;  rings 
umher  auf  dem  Wagen  batte  er  viele  Graber  mit  Sargen  (co- 
percbio) ;  und  uberall  wo  der  Triumpbzug  zum  Singen  stillestand, 
da  offneten  sicb  die  Graber,  und  es  traten  Gestalten  bervor  mit 
scbwarzen  Tuchern  bedeckt,  auf  denen  Gerippe  aufgemalt  waren, 
alle  Knocben  an  Armen ,  Brust ,  Hiiften ,  Beinen ,  so  daB  das 
Weifie  auf  dem  Schwarzen  erscbreckend  und  fiirchterlicb  an- 
zuseben  war,  um  so  mebr,  als  von  weitem  einige  jener  Fackel- 
trager  mit  Masken  erscbienen,  die  mit  ihren  Totenkopfen  voi'n, 
hinten,  zur  Seite  auftaucbten,  in  bocbst  natiirlicber  Art.  Alle 
diese  Totengestalten  kamen  aus  ihren  Grabern  zur  Halfte  hervor, 
beim  Klange  von  gewissen  gedampften  Trompeten  (trombe  sorde), 
und  auf  dem  Grabesrand  sitzend,  sangen  sie  mit  hohler  Todes- 
stimme  einen  Gesang  voll  von  Melancholie,  jene  edle  Kanzone, 
die  heutzutage  noch  bekannt  ist  (quella  oggi  nobilissima  canzone) : 

Dolor,  pianto  e  penitenzia  etc. 

Vor  und  hinter  dem  Wagen  ritt  eine  grofie  Anzahl  von 
Totengestalten  auf  Pferden  die  man  sehr  sorgfaltig  aus  den 
dtirrsten  und  struppigsten  ausgesucht  hatte ,  die  aufzutreiben 
waren,  mit  schwarzen  Decken  auf  denen  weiBe  Kreuze  ange- 
bracht  waren ;  und  ein  jeder  hatte  vier  Diener,  in  Totengestalt 
verkleidet  mit  schwarzen  Fackeln ,  und  eine  groBe ,  schwarze 
Standarte  mit  Kreuzen,  Gerippen ,  Totenkopfen.  Neben  dem 
Triumphwagen    zogen    sich  zehn  schwarze  Standarten  bin ;    und 
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wahrend  sie  vorwarts  zogen,  sprach  jene  Gesellschaft  mit  zitternden 

Stimmen    zugleich    das    Miserere ,    den    Psalm  Davids 

Von  Andrea  di  Cosimo,  der  bei  jenem  Maskenzug  mithalf  und 
von  Andrea  del  Sarto ,  seinem  Schuler ,  der  auch  dabei  war, 
habe  ich  sagen  horen ,  dafi  jene  Darstellung  die  Riickkekr  der 
Medici  andeuten  sollte ,  denn  als  jener  Triumpbzug  stattfand, 
waren  sie  verbannt,  und  sozusagen  Tote,  die  in  kurzem  auf- 
erstehen  sollten.    Daraufhin  legte  man  die  Worte  der  canzone  aus : 

Morti  siam,  come  videte; 
Oosi  morti  vedrem  voi: 
Furamo  gia  come  voi  siete; 
Vo'  sarete  come  noi " 


Auffallend  sind  die  „trombe  sorde",  es  ist  also  die  Dampfung 
der  Trompete  um  schauerliche,  unheimliche  Klange  zu  erzielen, 
schon  ein  sebr  alter  Effekt.  Vielleicht  findet  sich  die  Melodie 
der  Canzone  „Dolor  pianto"  noch  in  irgend  einem  der  Manu- 
skripte,  in  denen  noch  so  viel  von  der  Musik  des  14.  und  15. 
Jahrhunderts  verborgen  liegt.  Wenigstens  die  Texte  einer 
grofien  Anzahl  soldier   „masckerate"    sind  erhalten. 

Etwas  besser  sind  wir  unterrichtet ,  was  die  Madrigal- 
komodie  des  16.  Jabrhunderts  angeht,  zura  mindesten  sind  die 
Werke  erbalten,  die  hauptsacblich  in  Betracht  kommen,  wenn 
aucb  nur  ein  kleiner  Teil   davon  in  Partitur  vorliegt. 

Die  wichtigsten  Werke  der  IJbergangszeit  vom  Madrigal 
zum    musikalischen  Drama  mogen  vielleicht  die  folgenden  sein : 

Alessandro  Striggio.  11  cicalamento  delle  donne  al  bucato ,  1567. 

Giovanni  Croce.  Triacca  musicale,   1596. 

Orazio  Vecchi.  Amfiparnasso,   1597. 

Adriano  Banchieri.  La  pazzia  senile,   1598. 

„  „  II  metamorfosi  musicale,   1601. 

„  „  II  zabaione  musicale,  1603. 

Orazio  Vecchi.  Le  veglie  di  Siena,  1604. 

Adriano  Banchieri.  La  barca  da  Venezia per  Padova,   1605. 

„  „  La  saviezza  giovanile,  1607. 

Einige  von  diesen  liegen  in  Partitur  schon  vor.  Striggios 
Cicalamento  ist  veroffentlicht  von  Solerti  und  Alaleona  im  12. 
und  13.  Bande  der  Rivista  musicale  italiana,  der  Anfiparnasso 
Vecchis  bei  Torchi,  Bd.  IV  und  Eitner  (Publikationen  Bd.  26). 
Alessandro  Striggio,  von  dem  in  Malvezzis  Vorrede 
mehreremal  die  Rede  ist ,  gehort  zu  den  beliebtesten  Inter- 
medienkomponisten.  Er  war  ein  vielseitig  begabter  Musiker, 
nicht  nur  ein  vortrefflicher  Madrigalist,  sondern  auch  beriihmt 
als  Geigenspieler ,  Lautenspieler ,  Organist.  Er  wirkte  haupt- 
sacblich   in  Mantua    und  Florenz.      Wenigstens    von  vier    seiner 
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Intermedien  weiB  man.  1565  komponierte  er  Musik  zu  einem 
Stuck  „L'amico  fido",  fiir  die  Hochzeit  des  Francesco  de'  Medici 
mit  Johanna  von  Osterreich ;  andere  Intermedien  fiir  festliche 
Gelegenheiten  in  Florenz  entstanden  1569  und  1579,  zur  Hochzeit 
Franz  I.  mit  Bianca  Capello ;  Strocci,  Caccini  und  Claudio  Merulo 
waren  bei  dieser  Gelegenheit  seine  Mitarbeiter.  Von  der 
Musik  zu  diesen  Intermedien  ist  noch  nichts  nachgewiesen ; 
iiber  eine  Beschreibung  des  „amico  fido"  ist  oben  eingehend 
berichtet  worden.1)  Einige  sehr  geistvolle,  anmutige  Madrigale  hat 
Torchi 2)  neu  veroffentlicht.  Als  Madrigalist  muB  er  einer  der 
beriihmtesten  Meister  seiner  Zeit  gewesen  sein.  Es  geniigt  einen 
Blick  in  die  Liste  seiner  Madrigale  bei  Vogel  zu  werfen,  urn 
zu  sehen ,  wie  oft  seine  Stiicke  neu  aufgelegt  werden ,  in  wie 
vielen  Sammlungen  er  vertreten  ist.  Am  besten  lernt  man  diesen 
f einen,  beweglichen  Geist  kennen  aus  seiner  burlesken  Komodie : 
11  cicalamento  delle  donne  al  bucato,  das  Geschwatz  der  "Weiber 
am  "Waschtrog. 

Das  Stuck  ist  in  fiinf  Szenen  eingeteilt.  Die  erste  Szene, 
vierstimmig ,  entspricht  einem  Prolog.  Der  Dichter  erzahlt, 
wie  er  an  einem  Brunnen  stand ,  vor  dem  eine  Anzahl 
Frauen  lachend  und  scherzend  am  Waschfafi  ihre  Arbeit  ver- 
sahen.  Was  sie  redeten ,  bildet  den  Inhalt  des  Stiickes. 
Dieser  Prolog  ist  im  iiblichen  Madrigalstil  vierstimmig  gesetzt. 
Szene  zwei  auf  sieben  Stimmen  verteilt.  Sehr  lebhafter 
Dialog.  Der  Dichter  griifit  die  Frauen  :  Buon  giorno,  belle  Donne 
(Tenor  solo),  sie  erwiedern  (vierstimmig)  den  GruB  A  te  il  buon 
anno.  Er  fragt  ein  junges  Madchen  nach  ihrem  Liebsten  (zwei 
hohe  Stimmen) ,  O  sei  tu  qui  Pasquella,  come  la  fax  col  tuo 
leggiadro  amante  ?  Sie  antwortet  (zwei  mittlere  Stimmen)  Mai 
e  che  I'arrogante  mi  fugge,  mi  dispreza  ne  mi  vol  pelar  le  ciglia 
ne  imbiancar  m'il  viso.  Die  anderen  Frauen  mischen  sich  in 
die  Unterhaltung ,  die  eine  erzahlt  von  ihrem  Liebsten ,  eine 
andere  gibt  eine  wichtige  Neuigkeit  zum  Besten.  Ein  neugierig 
fragendes  Che  ?  des  Chorus  unterbricht  einen  Moment  den 
RedefluB,  dann  wird  die  wichtige  Sache  berichtet.  Der  Dialog 
ist  immer  deutlich  markiert  durch  scharf  voneinander  abstechende 
Stimmgruppierungen.  Sehr  geschickt  ist  das  Stuck  auf  all- 
mahliche  Steigerung  der  Klangfiille  hin  angelegt.  Erst  wechseln 
Gruppen  von  je  zwei  Stimmen  miteinander,  dann  Gruppen  von 
je  drei,  dann  sind  vier  und  fiinf  Stimmen  zusammengebracht. 
Der  Hohepunkt  des  Interesses  ist  gegen  die  Mitte  des  aus- 
gedehnten  Satzes  hin  erreicht.     "Wahrend  das  muntere  Geschwatz 


1)  s.  S.  245  unten  UDd  folgende  Seiten,  auch  S.  251. 

2)  L'arte  musicale  in  Italia.     Bd.  II. 
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iminer  weiter  geht,  tritt  plotzlich  eine  reizende  volksliedartige 
Melodie,  ein  gefiihlvolles  Liebesliedchen  (mit  ganz  anderem  Texte) 
in  drei  Stimmen  als  Kontrapunkt  hinzu.  Die  Wirkung  ist  sehr 
realistisch,  als  wenn  ein  Madchen  mitten  in  das  Geschwatz  der 
iibrigen  hinein ,  unbekiimmert  um  deren  Gerede  ein  Liedcben 
vor  sick  hinsummte.  Diese  geistreiche  Kombination  wird  eine 
ganze  Strecke  hindurchgefiihrt.  Ein  lebendiges  tutti  im  drei- 
teiligen  Takt  bildet  den  SchluB.     Die  Melodie  lautet: 
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ti    par-  tir    di   me,    deb  cor    mio    ca  -  ro    per   la    tua    i» 

Szene  drei  mit  burlesken  Intermezzi.  Ein  Haubvogel 
erscbeint  mit  einem  Hubn ,  Oh  vedi  il  nibbio  che  ne  porta  un 
■pulchi:  gridate  ai  ai.  Das  Glucksen  des  Hubns  Piu,  pin,  piu, 
miscbt  sicb  mit  dem  Gescbrei  der  Frauen  ai,  ai,  ai.  Nun  geht 
es  immer  toller  durcbeinander.  Mebrere  Gruppen  reden  zu 
gleicber  Zeit :  ein  dramatiscbes  Ensemble ,  zwei  verscbiedene 
Unterbaltungen  sind  zu  gleicber  Zeit  gefubrt.  Die  leicbte 
Grazie ,  mit  der  die  Musik  sicb  bier  fugt ,  ist  wobl  der 
Bewunderung  wert.  Aucb  bier  zum  Schlufi  wieder  voll- 
tonendes  tutti. 

Szene  vier.  Hobepunkt  ist  die  komische  Erzahlung  von 
einem  Gespenst  (fantasmo),  das  einer  der  Frauen  in  der  ver- 
gangenen  Nacbt  erscbienen  ist :  Hor  lasciam  gir  volete  cli'io  vi 
faccia  smascelar  tutte  guante  della  risa  ?  Nun  lafit  micb,  wollt 
ibr,  daB  icb  eucb  alle  vor  Lacben  bersten  macbe?  heifit  es, 
(nacb  Madrigalart  dabei  das  risa  durcb  eine  ganz  leicbtfliissige 
Koloratur  biibscb  angedeutet).  Ungeduldig  scballt  die  Antwort. 
Si  di  presto,  di  gratia.  Die  Rufe  ah,  ah,  unterbrechen  nun 
immerwabrend  die  Erzahlung. 

Szene  fiinf.  Ein  Streit  bricht  aus  ;  scbnell  fallen  schlimme 
Schimpf  worte :  Ladra  porca ,  Ti  vetiga  la  pesta ,  iugorda  lupa 
lascia  i  capelli  und  ahnliches  rufen  die  beiden  Streitenden  ein- 
ander  zu.     Es  bilden    sicb  Gruppen ,    man    nimmt    Partei ,    ver- 
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teidigt  die  eine :  die  Szene  zu  Anfang  des  ersten  Carmen  Aktes 
kommt  unwillkiirlich  bei  diesem  lebendigen  Ensemble  in  den  Sinn. 
Gelachter,  Zwischenrufe  der  Zuschauer,  dann  werden  die 
Streitenden  getrennt,  Fate  pace:  „Gebt  Buhe  und  laBt  uns  ein 
Liedlein  singen  mit  lauter  Stimme".  Ahnlich  wie  in  der  zweiten 
Szene  wird  auch  bier  eine  Volksmelodie  kunstvoll  in  das  En- 
semble verflocbten.     Sie  lautet : 


i 


•f-l 1= 

:  _si *-ri3 


*=* 


:±z 


:=£ 


*^=t 


-t: 


P 


Che     fa       lo    inio      a   -  mo   -  re     clie'l  nou    rie      ne         1' 


m 


CS£. 


II 


mor    d'un     al  •    tra      don  •    ne      me       lo      tie 


ne. 


Versohnung.  Schliefilich  Mabnung  zum  Aufbruch :  0  la 
brigata,  e  tempo  di  partir.  Von  alien  Seiten  her :  Actio  Lena 
gentile,  a  rivedersi,  a  dio  angioletta  bella,  sarai  di  buon  ritorno, 
basciani'  a  Dio,  a  Dio  mi  racommando  usw.  alles  durcheinander, 
ein  feines  Tongeflecht. 

Zusammen  mit  Striggios  Cicalamento  erschienen  in  der 
Ausgabe  vom  Jahre  1567  zwei  wie  es  scheint,  ahnliche  Madrigal- 
komodien :  La  caccia  in  funf  Teilen,  Gioco  di  Primiera  in  zwei 
Teilen.  TJber  diese  ist  mangels  einer  Partitur  vorlaufig  noch 
nichts  zu  sagen. 

Giovanni  Croce,  der  Komponist  edler  Kirchenmusik, 
ist  hier  auch  zu  nennen  als  Meister  der  Madrigalkomodie.  Sein 
friihestes  Werk  dieser  Art  erschien  1590  bei  Vincenti  in  Venedig : 
Mascarate  piacevoli  et  Ridicolose  per  il  carnevale  (vier-  bis  acht- 
stimmig).  In  der  Vorrede  heiBt  es,  dafi  diese  Karnevalslieder 
mit  grofiem  Beifall  mehreremal  vorgetragen  worden  seien.  Uber 
die  zwolf  Stiicke  des  sehr  seltenen  Werkes  (nur  ein  Exemplar 
in  der  Cecilia,  Rom  ist  bekannt)  zu  berichten,  bleibt  Aufgabe 
spaterer  Nachforschungen.  Ofter  zitiert  worden  ist  Croces 
Triaca  musicale  .  .  .  nella  quale  vi  son  diversi  caprici  (vier-  bis 
siebenstimmig) ,  1596  zuerst  erschienen.  Darin  ist  u.  a.  ent- 
halten  eine  Canzon  del  Gucco,  dem  die  Nachtigall  antwortet, 
eine  Canzonetta  da  Bambini,  Kinderliedchen :  Andemo  a  Scuola, 
Bauernlieder  im  Dialekt :  Nu  contain  da  Paria  semo ,  das 
komische   Gioco  de  I'Occa,   „das  Gansespiel". 

Adriano  Banchieris  //  zabaione  musicale  mit  dem 
Untertitel  Inventione  boscareccia  vom  Jahre  1603  ist  eine  drei- 
aktige    musikalische    Komodie.       Prolog,     Intermedien ,    Tanze, 
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Madrigale  bilden  den  Inhalt.  Die  Barca  di  Venetia  per  Padova 
sckeint  die  Schilderung  einer  Sckiffsreise  von  Venedig  nack 
Padua  zu  sein.  Eine  sehr  gemischte  Reisegesellsckaft  wird 
eingefiihrt :  da  ist  der  Inkaber  der  Barke  aus  Torcelle ,  ein 
Ruderer  aus  Caurle,  ein  Florentiner  Buckkandler,  ein  Gesangs- 
lekrer  (mastro  di  solfa)  aus  Lucca,  ein  Kaufmann  aus  Brescia, 
zwei  Juden  Bethell  und  Samuel,  eine  „Lidia  inamorata",  zwei 
Kurtisanen,  Ninetta  und  Rizzolina,  Liebespaare,  ein  Student  aus 
Toskana,  Fischer  und  eine  Menge  anderer  Passagiere.  Eine 
zweite  Auflage  mit  etlicben  Abanderungen  erscbien  1623.  Auch 
jetzt  nock  keifit  es  auf  dem  Titel :  „Dilettevoli  madrigali". 
TJnter  den  einzelnen  Stucken  ist  eines  „im  Stile  des  Marenzio 
aus  Rom",  andere  in  Nackakmung  des  Spano  (Neapel)  und  des 
Radesca  da  Foggia,  also  beliebter  Komponisten  der  damaligen  Zeit. 
1608  ersckien  Banckieris  sckon  erwaknter  Canto  festino 
nella  sera  del  giovedi  grasso  avanti  Cena  (s.  Bd.  Ill,  568).  La 
Pazzia  senile,  eines  seiner  beliebtesten  Werke  wurde  von  1598 
bis  1()22  niclit  weniger  als  secksmal  aufgelegt,  einmal  audi  in 
Koln  nackgedruckt.  Die  Vorrede  gibt  einige  Andeutungen  uber 
den  Vortrag.  Es  keifit  darin  :  „  1 .  Bevor  der  Gesang  beginnt, 
wird  einer  der  Sanger  die  Miike  auf  sick  nekmen,  die  Titel, 
argomenti,  Angabe  der  Szenerien  vorzulesen,  kurz  alles  das,  was 
vor  dem  Anfang  der  Musik  gedruckt  stekt  und  dies  damit  die 
Zukorer  wissen ,  worum  sick  der  Gesang  drekt.  2.  Es  wird 
gut  sein,  vor  dem  Gesang  scknell  mit  den  Augen  den  Text  der 
Szenen  zu  durcklaufen,  in  denen  Pantalone  (ein  Alter  aus  Murano), 
Gratiano  (Doktor  aus  Francolino),  Burattino  (Diener),  Lauretta 
(Zofe)  auftreten,  wegen  des  vom  Toskaniscken  abweickenden 
Dialekts.  Sckliefilick  sei  bemerkt,  dafi  in  einigen  Szenen  Piano 
und  Forte  vorgesckrieben  ist,  d.  k.  es  soil  mit  Veranderung 
oder  Abweckslung  des  Stiminklanges  gesungen  werden ,  damit 
man  die  versckiedenen  Personen  untersckeide."  Den  Inkalt 
gibt  die  Vorrede  vom  Jakre  1607  wie  folgt  an:  „In  Rovigo 
woknt  ein  alter  Mann,  namens  Pantalone,  ein  Kaufmann  aus 
Murano ,  der  eines  Tages  im  Gesprack  mit  seinem  Diener 
Burattino  erfakrt ,  dafi  seiner  Tockter  jede  Nackt  von  Signor 
Fulvio  Standcken  dargebrackt  werden ,  und  dafi  beim  Gesang 
und  beim  Spiel  der  Laute  von  beiden  Seiten  viele  zartlicke 
Worte  fallen ;  der  gute  Pantalon,  eifrig  auf  Wakrung  seiner 
Ekre  bedackt,  gekt  zornig  zu  dem  alten  Doktor  Gratiano  aus 
Francolino  und  versprickt  ikm  seine  Tockter ;  am  selben  Abend 
nock  solle  die  Hockzeit  stattfinden.  Doralice  (die  Tockter)  kat 
von  ikrem  Fenster  aus  alles  gekort ;  sie  lafit  den  Signor  Fulvio 
kolen  und  erzaklt  ikm,  was  ikr  Vater  mit  dem  Doktor  Gratiano 
ausgemackt  kabe ;    sckliefilick    geken    sie    keide  ab  und  keiraten 
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ohne  Wissen  des  Alten.  Pantalon  ist  verliebt  in  eine  Frau  aus 
Mazorbo  mit  Namen  Lauretta ;  sie  weist  ihn  jedoch  ab,  als  er 
seine  Liebe  erklart :  so  sind  schlieBlich  die  beiden  Alten  genarrt 
und  stehen  da  mit  den  „Handen  voll  Fliegen"  („le  mani  piene 
di  mosche").  Torchi  bat  im  vierten  Bande  der  „Arte  musicale 
in  Italia"  dieses  Werk  Banchieris  vollstandig  veroffentlicht,  so 
dafi  aucb  im  Einzelnen  dariiber  Mitteilungen  gemacbt  werden 
konnen. 

Drei  Stimmen  geniigen  dem  Komponisten,  docb  wecbseln 
hobe  und  tiefe  Stimmen  ab.  Bevor  die  eigentlicbe  Handlung 
beginnt .  werden  drei  Stiicke  gesungen ,  eine  ganz  muntere 
bomopbone  Einleitung:  „L!autore  per  introduttione"  ;  ein  „Inter- 
medio  di  solfanari"  —  die  Schwefelholzverkaufer  bieten  ihre 
Ware  an,  und  schlieBlich  der  eigentliche  Prolog,  ..recitato  dall' 
humor  bizzarro". 

Erster  Akt.  1.  Pantalon  allein  beklagt  sein  MiBgeschick 
bei  Lauretta  (zwei  Tenore  und  BaB,  piano). 
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Der    Anfang    lafit    schon    den    liedartigen    Charakter    genugend 
erkennen. 

2.  Dialog  zwischen  Burattino  und  Pantalon.  Dem  Diener 
sind  die  beiden  Tenore  zugewiesen,  er  singt  forte  zum  TJnter- 
schied  von  Pantalone,  der  seinen  SolobaB  piano  singt.  Ein  ganz 
ergotzliches  Stiick.  Frage  und  Antwort  ganz  deutlich  gescbieden, 
ab  und  zu  wirft  der  eine  etwas  ein,  wahrend  der  andere  noch 
singt.  Die  Stelle  wo  Pantalon  in  seiner  Ungeduld  nur  stotternd 
silbenweise  die  AYorte  aussprechen  kann ,  wahrend  Burattino 
ruhig  wsitererzahlt ,  erinnert  an  ein  beliebtes  Verfahren  der 
spateren  komischen  Oper: 


270 


Die  Zeit  des  Uberganges. 


m 


t=t 


£ 


£ 


Stem  a  •  scol  -  te   ine*- 

i        i 


ggggll 


E    ben,  e    ben,  e    ben,  che  vos  -  tu    der  ? 


Ben- 


9- 


if* 


-  sir     Do  -  ra  -  liz,   Do   -  ra  -  liz 


tm^m 


-&■ — W- 


si 


vegn 


al    bal 


cu    al' 


^.._^_ 


■-&- 


-r-G>- 


*; 


HIPS 


ben 


to 


ho-ra'ol  com-pagnn   Las-so    sta        de    so  -  na     e    sco  -  men-zo 

J  i  *  i  J  J  i  *  ,h  J*  i  J  i'  M 


to 


e 


ben 


a     zan  -  za 


t=trf=R=^R=i 


S 


I     1     »- 


^^=ga 


e    be  -  ne  be  -  ne   be  -  ne     che    sen-  titu  dir  ? 


Gregen  den  ScbluB  hin,  der,  wie  fast  immer  in  diesen  Stucken 
nach  einer  Steigerung  strebt,  ricbtiges  Ensemble,  dennoch  die 
Stimmen  wobl  geschieden  voneinander,  im  Bafi  gleicbmafiige 
Halbe,   die  Tenore  lebbafter  in  Vierteln  und  Acbteln. 

3.  Der  Liebbaber  Fulvio  allein  singt  vor  dem  Hause  seiner 
Liebsten  ein  iibrigens  sebr  bubscbes  „Madrigaletto"  (zwei  Soprane, 
Tenor)  im  iiblicben  madrigalischen  Stil.  Doralice  bort  zu, 
wabrend  sie  ibre  Haare  an  der  Son.ie  trocknet. 

4.  Pantalon  und  Doktor  Graziano.  Piano  und  forte  ab- 
wecbselnd,  zwei  Tenore  und  BaB. 

5.  Zweites  Intermezzo   „Bando  della  Bertolina",  eine  drei- 
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stimmige   Villanella ,    mit    den    beliebten    Refrains    Tari,    ta,    ra, 
tuntare  und  Fa  la  la. 

Zweiter  Akt.  1.  Pantalon  beauftragt  Burattino  die 
Verwandten  und  Freunde  zur  Hochzeit  zu  laden.  Ein  schnelles 
parlando,  prompte  Abwechslung  im  Dialog  sind  die  Mittel  der 
Wirkung. 

2.  Doralice  allein  beklagt  ihren  Schmerz  in  einem  Madrigal 
(zwei  Soprane,  Tenor). 

3.  Eine  Hauptszene.  Gratian  bringt  sein  Standcken.  Zwei 
Soprane,  BaB,  wecbselnd  mit  zwei  Tenoren,  BaB.  Dennock 
singen  immer  nur  drei  Sanger,  aber  bier  und  da  mit  Fistel- 
stimme,  „alla  bastarda"  um  das  Geklimper  der  Guitarre  nach- 
zuabmen.     Ein  Stropbenlied  mit  Ritornellen. 

4.  Pantalon  singt  vor  dem  Fenster  der  Kurtisane  Lauretta. 
Wiederum  „alla  bastarda",  zwei  Tenore  mit  Bafi  fur  Pantalon, 
dieselben  Sanger  mit  Fistelstimme  fiir  Lauretta.  Ein  weit 
durchgefuhrter  Dialog  erbalt   so    lebendige,    komische  Wirkung. 

5.  Tntermedio  di  spazzacamini   „der  Spazierganger". 

Dritter  Akt.  1.  Gratiano  singt  wiederum  vor  Doralicens 
Fenster.  Man  wird  lebbaft  an  Beckmesser  erinnert.  Erst  das 
Geklimper  der  Guitarre,  dann  ein  burlesk  parodiertes  Madrigal. 
Fiir  das  in   der  Madrigalliteratur  sebr  bekannte : 

Vestiva  i  colli  e  le  campagne  intorno 
La  primavera  di  novelli  amori  etc. 

singt  Gratiano  Beckmesser : 

Rostiva  i  corni,  e  le  castagne  in  forno 
II  prim'  havea  de  i  novelli  humori, 

so   das  ganze  Gedicht  bindurch. 

2.  Fulvios  Anrede  an  Doralice.     Zwei  Soprane,  Tenor. 

3.  Doralicens  Antwort.  Zwei  Soprane,   Tenor. 

4.  Pantalon  allein  jammert  uber  sein  Mifigeschick  in  einer 
lamentablen  kleinen  Villanella. 

5.  Der  bumor  bizzarro  sagt  den  Zuhorern  Dank  fiir  ihre 
Aufmerksamkeit. 

6.  Ein  „Balletto  di  villanelle",  Tanz  der  Bauernmadchen 
zum  SchluB.     Ein  fa-la-la  Tanzlied. 

Um  ahnlicbe  Vorgange  wie  in  der  Pazzia  senile  bandelt 
es  sicb  im  dritten  und  vierten  Buck  der  Kanzonetten  (1600  und 
1601).  Das  erste  hat  keinen  besonderen  Titel,  das  letztere  heifit : 
//  Metamorfosi.  Ein  paar  Jahre  spater  machte  Bancbieri  auch 
einen  Versucb  mit  dem  neuen  monodiscben  Stil ,  in  seinem 
"Werk  vom  Jabre  1607:  Virtuoso  ridotto  tra  signori  e  dame, 
entr'   il  quale  si  concerta  recitabilmente  in  suoni  e  canti 
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una  nuova  comedia ,  detta  Prudenza  giovanile  .  .  .  sotto 
moderno  stile  composta.  Ein  liebliches  Konzert  von  Lauten, 
Klavizimbeln  und  anderen  Instrumenten ,  hinter  den  Sangern 
aufgestellt"  begleitet  den  Gesang.  Die  vierte  Auflage  dieses 
Werkes  vom  Jabre  1628,  diesmal  La  saviezza  gioveni/e  betitelt, 
enthalt  in  ihrer  Yorrede  einen  Ausfall  gegen  den  neuen  Stil : 
„Was  ist  eine  szenische ,  raprasentive  Darstellung  (un  atto 
scenico  rappresentativo)  ?  Ein  alter ,  ein  junger  Mann ,  eine 
Kurtisane,  ein  Madchen  und  dergleichen,  mancbmal  im  Monolog, 
mancbmal  im  Dialog  singend,  und  als  Intermezzi  Ballette  und 
Maskeraden.  In  dieser  Weise  ist  die  Musik  von  heute ,  man 
hort  einen  Tanz,  einen  Alt,  Tenor,  Sopran,  und  dergleichen 
allein  oder  paarweise  singend,  in  den  Intermezzi  bort  man  Arien 
und  Sinfonien,  und  dies  nennt  man  modernen  Stil ;  er  ist  so 
modern,  dafi  die  gute  Scbule  der  kunstmaBig  gebildeten  Musiker 
(Musici  Legislatori)  sicb  wenig  darum  bekummert,  wie  ja  auch 
der  Sprucb  besagt: 

Che  il  buon  non  e  buono 
Ma  buono  quel,  cbe  piace." 

Nichtsdestoweniger  schreibt  der  gallige  „Academico  Dissonante 
Filomuso  Bolognese"  (so  nennt  sicb  Bancbieri  auf  dem  Titel- 
blatt),  dennocb  im  stile  rapresentativo.  Aber  er  miscbt  die 
Monodie  nur  vorsichtig  bier  und  da  ein:  „Beacbte  wohl,  giitiger 
Leser,  daB  du  hier  den  alten  Stil  mit  dem  neuen  gemiscbt  findest, 
so  wie  viele  verstandige  Musiker  es  jetzt  zu  tun  pflegen." 
Auch  hier  handelt  es  sich  um  ein  Prellen  der  Alten.  Soli, 
Duette,  Terzette  kommen  vor.  Das  einzige  bekannte  Exemplar 
des  Werkes  befindet  sich  in  Bologna. 

Das  wichtigste  Werk  von  Orazio  Vecchi,  das  hier  in 
Betracht  kommt,  der  Amfiparnasso  ist  von  Ambros  im  dritten 
Bande  S.  563  ff.  schon  ziemlich  eingehend  besprochen  worden. 
Neuerdings  sind  zwei  Partiturausgaben  erschienen,  in  den  Publi- 
kationen  von  Eitner,  Bd.  IV  und  in  Torchis  Arte  musicale  in 
Italia,  Bd.  26,  so  daB  jetzt  ein  Nachprufen  von  Ambros  TJrteil 
leicht  moglich  ist.  Ein  anderes  Werk  ahnlicher  Art  sind 
Le  veglie  di  Siena  overo  i  varii  humori,  1604  bei  Gardano  in 
Venedig  erschienen.  Der  erste  Teil  stellt  die  Unterhaltung 
einer  Gesellschaft  dar.  Der  Fiirst  schlagt  in  der  „ prima  pro- 
posta"  den  Vegliatori,  den  Teilnehmern  der  Abendgesellschaft 
ein  Spiel  vor.  Zunachst  soil  ein  Sizilianer  nachgeabmt  werden. 
In  drei  Tonstiicken  wird  dieser  Abscbnitt  erledigt,  einem  sechs- 
stimmigen  Einleitungschor,  einer  dreistimmigen  „Imitatione  dello 
Siciliano"  im  Dialekt,  einem  sechsstimmigen  Stuck,  worin  der 
Beifall  der  Zuhorerschaft    ausgedriickt    wird.     Folgt  die   zweite 
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Proposta.  Man  bittet  Laura  eine  Bauerin  darzustellen,  die  sich 
fur  die  schonste  von  alien  halt.  Wiederum  drei  Stucke ,  am 
Schlufi  „applausa".  In  der  dritten  Proposta  soil  ein  Italieniscli 
radebrechender  Deutscher  dargestellt  werden,  in  der  vierten  ein 
Spanier  „der  init  grofiem  Schmerz  zu  seiner  Dame  redet". 
Darauf  soil  Emilia  einen  verliebten  Franzosen  nachahmen,  ein 
Venetianer  tritt  auf,  schliefilich  Juden.  Ein  neues  Spiel  be- 
ginnt  dann,  die  Jagd  auf  Amor,  dem  die  Vegliatori  vergeblich 
nacbsetzen.    Im  zweiten  Hauptteil  zeigt  der  Fiirst  ein  neues  Spiel : 

Un  nuovo  gioco  il  prencipe  introduce 
De  gli  humor  de  la  musica  moderna 
Ch'altri  a  diletto  e  a  raeraviglia  induce. 

Nun  folgen  Stucke,  durch  die  verschiedene  „Humore"  oder 
Temperamente  charakteristisch  ausgedriickt  werden  sollen.  Da 
ist  der  „Humor  grave,  allegro,  universale,  misto ,  licentioso, 
dolente,  lusinghiero,  malenconico,  gentile,  affettuoso,  perfidioso, 
sincero,  stregghiato,  balzano",  also  eine  reiche  Auswahl.  Ganz 
am  Schlufi  ein  sechsstimmiger  Chor:  Complimenti  del  Principe 
a  Vegliatori.  Die  Bibliotheken  Kassel,  Florenz,  Bologna  be- 
sitzen  vollstandige  Exemplare  dieses  interessanten    \Verkes. 

Auch  von  der  favola  pastorale  konnen  wir  uns  jetzt  eine 
gute  Yorstellung  machen,  seitdem  Torchi  im  dritten  Bande  der 
Arte  musicale  in  Italia  ein  Werk  dieser  Art  vom  Jahre  1600 
vollstandig  veroffentlickt  hat:  /  fidi  Amanti ,  Dichtung  von 
Ascanio  Ordei,  Musik  von  Guaspari  Torelli  aus  Borgo 
a  S.  Sepolchro,  einem  sorist  ein  ziemlich  unbekannten  Komponisten, 
der  sich  aber  hier  als  ein  guter  Meister  des  Madrigalstils  zeigt. 
Die  Parti tur  nimmt  gegen  80  grofie  Partiturseiten  ein.  Elf 
Personen  und  Hirten-  und  Ninfenchore  schreibt  das  Textbuch 
vor.  Das  System  des  Dialogs  weist  Neuerungen  nicht  auf.  Die 
vier  Stimmen  in  verschiedenen  Gruppierungen  machen  den 
AYechsel  der  Personen  ganz  deutlich.  Eigentlich  dramatisch  im 
spateren  Sinne  ist  an  dieser  langen  Reihe  von  feinen  Madrigalen 
eigentlich  nichts.  Vecchi  und  Banchieri  sind  viel  drastischer, 
lebendiger.  Freilich  bot  dieses  weichliche  Schafergedicht  bei 
weitem  nicht  die  Gelegeuheiten  zu  scharf  charakterisierenden 
Ziigen,  wie  die  grotesken  Vorwiirfe  der  Yecchi  und  Banchieri. 
DaB  Torelli  sich  aber  auch  auf  derartiges  versteht,  zeigen  die 
lustigen  Intermezzi,  in  denen  er  an  grotesker  Komik  nicht  hinter 
Banchieri  zuriicksteht.  Sie  zeigen,  dafi  Vecchi  Schule  gemacht 
hat,  dafi  sich  schon  ein  ganz  bestimmter  Typ  fiir  dergleichen 
festgesetzt  hatte.  Rein  als  Musik  betrachtet  sind  iibrigens  diese 
Madrigale  Torellis  durchaus  nicht  zu  verachten.  Es  gibt  darunter 
eine  Anzahl  Stucke  von  hohem  Reiz,  wie  etwa  gleich  die  ersten 
Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  18 
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beiden :    Ombrose  selvi,  solitarii  horrori  und    0  dolcissimo  albergo, 
im  zweiten  Akt :  Empio  e  crude  destino. 

Im  Zusammenkang  mit  der  Vorgeschichte  der  Oper  sei 
auch  in  aller  Kiirze  auf  die  geistlicben  Scbauspiele  des  Mittel- 
alters  hingedeutet,  von  denen  schon  im  zweiten  Bande  die  Rede 
war.  Die  neueren  Quellen  seien  nachgetragen.  Neben  Cousse- 
makers  ,.Drames  liturgiques  du  moyen  age",  nacb  wie  vor  einer 
Hauptquelle,  kommen  in  Betracht  fiir  das  deutscbe  geistlicbe 
Schauspiel  Eitners  Publikationen  Bd.  10  (darin  eine  Marienklage 
aus  dem  14.  Jahrbundert  und  ein  geisUich  Spiel  von  der  got- 
furchtigen  und  keuselien  Frauen  Susannen  von  Paulus  B  e  b  - 
hubn,  Zwickau  1535,  wohl  der  Gattung  Schulkomodie  an- 
gehorig),  ferner  Aufsatze  in  den  Monatsheften  fiir  Musikgescb. 
VII,  129  von  Schlecht ;  IX,  1  von  Bobn ;  Schubigers  rnusika- 
liscbe  Spizilegien,  Berlin  1876.  Gehoren  fast  alle  in  diesen 
Quellen  aufgewiesenen  Dramen  einer  fiiiheren  Zeit  an,  so  ist 
neuerdings  ein  merkwiirdiges  spaniscbes  Schauspiel  wieder  be- 
kannt  geworden,  das  wenigstens  in  der  Fassung  in  der  es  vor- 
liegt,  zum  groBen  Teil  dem  16.  Jabrhundert  angehort.  Darum 
kann  es  bier  naber  betracbtet  werden.  Es  zeigt  den  Stand  des 
geistlicben  Scbauspiels  unmittelbar  oder  kurz  bevor  die  Oper, 
das  Oratorium  aucb  auf  diese  Gattung  umgestaltend  wirkten. 
Die  sogenannte  Festa  d'Elche1)  wird  in  der  siidspaniscben  Stadt 
Elche  (nabe  bei  Alicante)  nocb  jetzt  am  14.  August  eines  jeden 
Jabres  aufgefiibrt.  Es  ist  ein  Schauspiel ,  das  man  mit  dem 
Oberammergauer  Passionsspiel  wobl  vergleicben  kann ,  ist  von 
diesem  jedoch  dadurcb  verscbieden,  da6  die  Musik  in  ihm  eine 
bedeutende  Bolle  spielt,  indem  der  Text  vollstandig  abgesungen 
wird ;  aucb  Instrumente  sind  reicblich  verwendet.  Gegenstand 
der  Darstellung  sind  der  Tod  und  die  Himmelfabrt  Mariae.  Die 
jetzt  nocb  vorhandene  Niederschrift  vom  Jabre  1639  benutzt 
ausgiebig  Text  einer  viel  alteren  Dicbtung,  deren  Niederschrift 
1420  datiert  ist.  Was  die  Musik  angeht,  auf  die  es  hier  vor 
allem  anderen  ankommt,  so  triigt  sie  unverkennbar  das  Geprage 
des  16.  Jahrhunderts.  Sie  besteht  aus  drei-  und  vierstimmigen 
Choren  und  einstimmigen  Gesangen  zumeist  ohne  Begleitung. 
Diese  sind  nicht  so  sehr  im  rezitierenden  Stil  gehalten ,  als 
vielmehr  in  der  Art  des  gregorianischen  Gesanges,  ganz  ahnlich 
den  einstimmigen  Gesangen  der  franzosischen  Mysterien ,  der 
deutschen  geistlichen  Schauspiele.  Die  an  Zahl  iiberwiegenden 
Chore  jedoch  sind  als  dem    16.  Jabrhundert  angehorig  bezeugt. 


1)  Vgl.  daruber    die  Studie    von  F.  Pedrell:    „La  Festa  d'Klche" 
in  Sarumelbd.  II  der  Intern.  Mus.  Ges.  S.  205  ff.     Daselbst  auch  Mit- 
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Beriihmte  spanische  Meister  jener  Zeit  haben  Beitrage  geliefert, 
wie  Rib  era  (wahrscheinlich  Antonio  de  R.),  Perez,  Lluis 
Vich.  Es  sind  kurze  Stucke  teils  im  Motettenstil ,  teils  den 
Falsobordoni  ahnlich.  Bemerkenswert  ist  es,  dafi  mancbe  der 
Solostiicke  an  ganz  verscbiedenen  Stellen  des  Dramas  wieder- 
kebren,  eine  Praxis,  die  iibrigens  dem  mittelalterlicben  musi- 
kaliscben  Scbauspiel  schon  viel  friiber  gelaufig  ist.  Die  Oper 
hat  scbon  friih  auf  dieses  draniatische  Mittel  zuriickgegriffen,  urn 
mancben  wichtigen  Stellen  einen  besonderen  Eindruck  zu  sicbern. 
Auch  der  Gedanke  des  Leitmotivs  bangt  biermit  zusammen. 
In  der  Inszenierung  fallen  mancberlei  Beruhrungspunkte  auf 
mit  dem  italienischen  Intermezzo :  so  ist  z.  B.  bier  aucb  der 
„offene  Himmel"  (il  ciel  aperto)  ganz  unentbebrlicb,  ebenso  wie 
die  „Wolke",  in  der  die  Engel  vom  Himmel  berabsteigen,  die 
„Mascbine",  deren  Mecbanismus  diese  ganze  Szene  erst  moglich 
macht. 

Mancberlei  Zusammenhange  mit  dem  spateren  dramatiscben 
Stil  sind  aucb  in  der  franzosischen  Musik  des  16.  Jabrbunderts 
zu  finden.  An  Jannequins ,  Lassos  Cbansons  sei  fliichtig  er- 
innert.  Bei  festlicben  Anlassen  wurden  bisweilen  nacb  ita- 
lieniscbem  Muster  prunkvolle  tbeatralische  Auffiihrungen  nut 
Musik  veranstaltet.  Eine  solcbe  Eestlicbkeit  fand  z.  B.  1550 
beim  Einzuge  Heinricbs  II.  in  Rouen  statt :  der  Kampf  Apollos 
mit  dem  Dracben  Pytbon  wurde  mit  Musik  dargestellt ,  der 
namlicbe  Vorwurf,  den  Marenzio  etwa  vierzig  Jabre  spater  zur 
Hocbzeit  Ferdinands  von  Medici  mit  Christiana  von  Lotbringen 
nacb  Rinuccinis  Passung  mit  Musik  versab.  x)  Es  handelt  sicb 
bier  iibrigens  um  eine  uralte  griecbiscbe  Tradition ,  die  vom 
Zeitalter  der  Renaissance  wohl  mit  Begierde  aufgegriffen  wurde. 
Der  altgriecbische  „Nomos  Pytbios''  auf  Apollons  Kampf  mit 
dem  Dracben  gebt  zuriick  auf  die  pytbiscben  Spiele  586  v.  Chr., 
bei  denen  Sakadas  mit  seiner  Komposition  den  Sieg  davontrug. 
In  Gevaerts  Werk  iiber  die  Musik  des  Altertums  findet  man 
eine  Bescbreibung  dieses  Nomos,  der  spater  ein  Hauptparadestuck 
der  Yirtuosen  auf  dem  aulos  und  Saiteninstrumenten  wurde. 
Die  Gescbicbte  der  franzosischen  Maskeraden  des  16.  Jahrhunderts 
in  ihren  Beziehungen  zur  Musik  bleibt  noch  zu  schreiben. 
Ronsard  allein  hat  fur  die  Hoffestlichkeiten  iiber  80  Maskeraden 
verfaBt ,  bei  denen  Musik  sicher  keine  geringe  Rolle  gespielt 
hat.  -)  Diesem  Genre  nahe  verwandt  erschienen  die  franzosischen 
Ballette,   die  Kathaiina  von  Medici  eingefuhrt  haben  soil.     Das 


1)  Vgl.  oben  S.  108. 

2)  Einige  nahere  Andeutungen  8.  bei  Holland,  Histoire  de  l'opera 
en  Europe  avant  Lully  et  Scarlatti,  Paris  1895,  S.  240  f. 

18* 
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„Ballet  de  la  reine",  erscheint  als  non  plus  ultra  der  Gattung. 
Auch  die  poetisch-musikalische  Akademie ,  die  1570  in  Paris 
von  dem  Dichter  de  Baif  und  dem  Musiker  Joachim  Thibaut 
de  Courville  eroffnet  wurde ,  hat  ihre  Bedeutung  fur  die  Be- 
griindung  eines  neuen  musikalischen  Stils.  *)  Es  handelte  sich 
um  einen  exklusiven  Klub  von  Dilettanten,  deren  Gedichte  und 
Kompositionen  von  berufsmafiigen  Kiinstlern  vorgetragen  wurden. 
Die  fur  die  Geschichte  des  Konzertwesens  sehr  interessanten 
Statuten  sind  erhalten.  Man  inoge  sie  bei  Rolland  nachlesen. 
Nicht  minder  interessant  ist  das  Privilegium,  das  Konig  Karl  IX. 
den  beiden  Unternehmern  1570  verlieh.  Nach  echter  Renaissance- 
weise  heifit  es  darin  u.  a.  „ils  auraient  .  .  .  travaille  pour 
l'adoucement  du  langage  frangois,  a  remettre  sus,  tant  la  facon 
de  la  poesie,  que  la  mesure  et  reglement  de  la  musique  ancienne- 
ment  usitee  par  les  Grecs  et  les  Romains,  .  .  .  et  que  des 
cette  heure  .  .  .  ils  auroient  desja  paracheve  quelques  essays  de 
vers  mesurez  mis  en  musique,  mesures  selon  les  lois  a  peu  pres 
des  maitres  de  la  musique  du  bon  et  ancien  age."  Wahr- 
scheinlich  hat  hier  das  Vorbild  der  venezianischen  Darstellungen 
vorgeschwebt ,  sicherlich  sind  auch  hier  Dramen  aufgefiihrt 
worden  mit  Einlagen  von  Gesang  und  Tanz.  Karl  IX.,  nach 
ihm  Heinrich  III.  waren  dieser  Akademie  freundlich  gesinnt 
und  wohnten  den  Auffiihrungen  haufig  bei.  Sie  bestand  bis 
zum  Jahre  1584.  Heinrich  III.  hatte  auf  seinen  Reisen  in 
Italien  dramatisch-musikalische  Darstellungen  kennen  gelernt. 2) 
1574  wurde  z.  B.  vor  ihm  in  Venedig  die  schon  erwahnte 
Tragodie  des  Claudio  Cornelio  Frangqjani  aufgefiihrt,  mit  Musik 
von  Claudio  Merulo.  Diese  italienischen  Intermedien  mogen 
wohl  Heinrich  III.  in  hohem  Ma6e  gefallen  haben  und  ihm  den 
Gedanken  eingegeben  haben ,  in  Frankreich  die  italienischen 
Muster  noch  zu  uberbieten. 

Von  einem  Vorganger  des  Ballet  de  la  reine  sind  neuerdings 
Einzelheiten  bekannt  ge worden.  Im  Jahre  1573  veranstaltete 
Katharina  von  Medici  in  Paris  14  Tage  lang  Festlichkeiten 
zu  Ehren  der  polnischen  Gesandtschaft ,  die  nach  Paris  ge- 
kommen  war ,  um  dem  neu  gewahlten  Konig  Heinrich, 
Katharinas  Sohn ,  zu  huldigen.  Auch  ein  Ballet  wurde 
aufgefiihrt ,  zu  dem  Lasso  die  Musik  ganz  oder  teilweise 
schrieb.  Zwei  Berichte  liegen  daruber  vor ,  der  eine  von 
dem     „poeta    regia"    Dorat    verfaBt :     „Magnificentissimi  /  Spec- 


1)  Ausfiihrliche    Mitteilungen    dariiher    bringt    Rolland,    a.  a.  O. 
S.  234  ff. 

2)  Vgl.  Pier  de  Nolhac  e  Angelo  Solerti:  II  viaggio  di  Enrico  III 
re  di  Francia,  e  le  feste  a  Venezia,  Ferrara,  Mantova  e  Torino.     Turin 


1890,  Koux. 
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taculi  a  Regina ,  Regum  inatre  in  hortis  suburbanis  editi  / 
In  Henrici  Regis  Poloniae  invictissimi  nuper  renunciati  gratula- 
tionem ;  /  Descriptio."  *)  Auch  in  Bx-antomes  „Memoires  .  .  . 
contenans  les  vies  des  dames  illustres  de  France  de  son  temps" 
(gedruckt  Leyden  1665)  findet  man  eine  Beschreibung  dieses 
Ballets,  dem  Brantome  als  Zuschauer  beiwohnte.  Der  Arrangeur 
des  spateren  ballet  de  la  reine,  Baltasar  de  Beaujoyeux  hatte 
nebst  einem  sonst  unbekannten  Mamerius  auch  dieses  Ballet  ent- 
worfen.  Es  handelte  sicb  auch  hier  um  die  ublichen  Schmeiche- 
leien  und  Huldigungen.  18  Nymphen,  als  Vertreterinnen  der 
franzosischen  Provinzen  waren  am  Gesang,  Tanz,  der  Rezitation 
beteiligt.  Besonders  erwahnenswert  ist,  dafi  einmal  ein  Stuck 
Tanzmusik  von  ungefahr  dreiBig  Geigen  gespielt  wurde,  dessen 
Melodie  man  scbon  vorher  als  Gesang  einer  Nymphe,  der  „  Siren 
Gallica"  gehort  hatte.  Also  wiederum  ein  Beispiel  fur  das 
Zuriickgreifen  auf  friiher  gehorte  Melodien,  ein  Kunstgriff,  der 
nachher  in  der  Oper  nicht  selten  angewendet  wird.  Wenigstens 
eines  von  Lassos  Stucken  zu  diesem  Ballet  ist  sicher  nach- 
gewiesen ,  ein  sogenannter  jjDialogus"  der  als  Einleitung  des 
Ganzen  vorgetragen  wurde.  In  Bd.  X  der  neuen  Gesamtausgabe 
von  Lassos  Werken  findet  man  mehrere  Dialoge  die  einen  Begriff 
geben  konnen  von  der  Art,  wie  Lasso  sich  wobl  auch  bier  aus- 
gedriickt  hat.  Auch  hier  ist  eine  Uberleitung  zum  neuen 
dramatischen  Stil  unverkennbar.  Der  Text  von  Lassos  Dialog 
ist  im  Folgenden  wiedergegeben.  Er  gibt  auch  einen  Begriff 
von  dem  frostig-hofischen  Ton  des  Ganzen : 

Gallia.  Unde  recens  reditus  Pax  Prosperitasque  Sorores? 

Pax  et  Prosperitas.    Mittimur  a  superis  Gallia  chara  tibi. 

Gallia.  Quae  vos  causa  meas  iussit  nova  visere  gentes 

A  quibus  arma  annos  vos  pepulere  decern? 

Pax  et  Prosperitas.  Carolus  &  fratrum  concordia  fida  duorum, 
Et  Catharina  tribus  fratribus  alma  parens. 
Auctor  Justiciae.  Pietatis  &  ille  collendae, 
Carolus  &  meritis  notus  ad  astra  suis. 

Gallia.  Lectus  an  Henricus  frater  et  inde  Polonis? 

Pax  et  Prosperitas.     Henricus  sua  Rex  ob  pia  facta  novus. 

Quo  duce  semper  laeta  fuit  victoria  trallis 
Quo  victor  semper  Pegi  Polonus  erit. 

Gallia,  Pax  et  Carolus  o  felix,  felixque  Henricus  &  ille 

Prosperitas  Franciscus  novaquem  tertia  regna  manent. 

Funiculus  triplex  vis  rumpi  nescia  nevit. 
Aurea  quern  Parcis  ex  adamante  colus. 


1)  Die  naheren  Nachweise  s.  bei  Sandberger:  Roland  Lassus  Be- 
ziehungen  zu  Frankreich.  Sammelbd.  VIII  der  Intern.  Mus.  Ges. 
S.  368  f. 
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In  Dorats  Bericht  sind  auch  Holzschnitte  zu  sehen,  mit  Abbildungen 
des  Nymphenbergs  und  des  Saales.  Szenische  Erlauterungen  sind 
binzugefiigt  (montis  nympharum  descriptio,  scenae  descriptio). 

Die  schon  erwahnte  neue  Ausgabe  des  „ Ballet  de  la  reine" 
von  Weckerlin x)  gestattet  es ,  das  Urteil  Ambros  fiber  den 
Wert  der  Musik  nackzupriifen.  Es  darf  nicht  unterlassen  werden, 
zu  bemerken,  daB  andere  Beurteiler,  wie  z.  B.  Bolland  *2)  den 
Kunstwert  des  Balletts  viel  koker  einsckatzen.  Bolland  hebt 
kervor  die  Eleganz  der  Melodien,  die  charakteristische  Misckung 
von  „gaillarde  bonkommie  et  de  subtile  distinction",  das  Baffine- 
ment  der  Harmonik  (im  Gesange  der  Sirenen) ,  die  feine  In- 
strumentierung,  das  szeniscke  Gesckick  das  sick  in  der  ganzen 
Disposition  kundgibt  usw.  Das  Orckester  bestand  aus  Streick- 
quintett,  Floten,  Oboen,  „cromorn"  (Krummhorn),  Tronrpeten, 
.Zinken,  Posaunen,  Harfe,  drei  Lauten,  Trommel,  Orgel,  Pans- 
flote  —  also  einer  reckt  anseknlicken  Versammlung  von  Instru- 
menten,  die  nake  an  das  keranreickt,  was  Monteverdi  spater  in 
seinem  „Orfeo"  verlangt  hat.  Es  muB  auch  eingestanden 
werden,  dafi  Ambros  Darstellung  an  mancben  Stellen  irrefiihrend 
ist.  So  geht  aus  ihr  z.  B.  nicht  hervor,  dafi  die  eigentlichen 
Instrumentalballette  nur  einen  kleinen  Teil  des  Ganzen  aus- 
macken.  Im  Ganzen  sind  nur  zwei  solcker  Tanzstiicke  vor- 
handen,  diese  beiden  sind  allerdings  ziemlich  ausgedehnt.  Der 
oben  erwahnte  „son  de  la  clochette"  (S.  176),  steht  an  falscher 
Stelle.  Die  Melodie  bildet  den  Schlufi  des  ersten  Ballets  und 
miifite  vor  dem  Stuck  steken ,  das  ihm  vorangeht.  Dieses 
wiederum :  „La  petite  entree  du  grand  ballet"  gehdrt  dem  zweiten 
Ballet  an ,  das  erst  ganz  am  Schlusse  des  Stiickes  eintritt. 
Dieses  „ grand  ballet"  macbt  im  ganzen  einen  viel  besseren 
Eindruck,  als  das  oben  angefiikrte  Bruckstiick  daraus  vermuten 
lafit.  Durck  rytkmiscke  Pikanterien  ist  es  besonders  ausge- 
zeichnet.  Es  besteht  aus  einer  grofien  Anzahl  kleiner  Satzcken ; 
der  Beiz  liegt  darin,  wie  diese  kleinen  Abschnitte  nebeneinander 
gesetzt  sind,  wie  3/4  und  4/4  Takt,  wie  die  rythmischen  Figuren, 
grofiere  und  kleinere  Notenwerte  miteinander  weckseln,  wie  bier 
und  da  zwischen  die  Viertakter  plotzlich  Drei-,  Fiinf-  und  Sieben- 
takter  gesckoben  sind,  wie  bisweilen  die  Phrasen  gedehnt,  ver- 
kiirzt  sind,  mit  feinem  Gefiihl  fur  die  Eurythmie  der  Melodie. 
Nur  ein  Beispiel  sei  dafur  gegeben  : 
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1)  s.  S.  170—186. 

2)  In  seinem  schon  genannten  Werk :  Histoire  de  l'opera. 
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Wie  reizvoll  ist  der  Vierzehntakter  zu  Anfang  (7  X  2),  gefolgt 
von  einem  Fiinf-,  einem  Siebentakter,  wie  hubsch  der  Kontrast 
zwischen  den  2  — |—  2  — j—  3  Takten  des  letzten  Abschnitts  und 
den  obne  Zasuren  dahinfliefienden  fiinf  Takten  des  vorletzten 
Abschnitts !  Kythrnische  Feinheiten  dieser  Art  sind  echt  fran- 
zosisch,  sie  lassen  sich  schon  bis  in  die  altesten  franzosischen 
Motetten  im  13.  Jahrhundert  verfolgen  und  bilden  noch  im 
18.  Jahrhundert  einen  Hauptreiz  der  franzosischen  Suitenmusik 
eines  Couperin,  Eanieau,  Monteclair  usw.  Was  die  rnehrstimmigen 
Vokalsatze  angeht,  so  ist  auch  hier  der  Vorwurf  Anibros  nicht 
ganz  zutreffend,  es  seien  nur  verkumnierte  Madrigale.  Es  handelt 
sich  iiberhaupt  nicht  uni  Madrigale,  sondern  um  Strophenlieder 
fur  Chor,  etwas  wie  Villanellen,  und  als  solche  betrachtet,  weisen 
diese  Stiicke  immerhin  niancherlei  interessante  Ziige  auf ,  wie 
z.  B.  in  dem  „  Chant  des  syrenes"  die  durchgehend  dreitaktigen 
Abschnitte  der  Melodie.  Auch  der  als  „ second  chant  des  satyres" 
bezeichnete  funfstimmige  Gesang:  „Les  nyniphes  a  notre  voix" 
ist  bei  aller  Kurze  und  Einfachheit  durchaus  nicht  ohne  ein 
paar  kleine  Reize  in  der  Melodiebildung :  5  — [—  5  — ]—  6  — |—  6  Takte 
sind  zu  einem  sehr  wohlproportionierten  Ganzen  verbunden. 
Das  Verstandnis  fur  die  formalen  Feinheiten  des  „air"  springt 
auch  bei  den  Sologesangen  ins  Auge.  Am  wertvollsten  unter 
diesen  ist  vielleicht  Jupiters  Gesang :  „En  ta  faveur  je  viens 
ici''  ;  man  konnte  an  pikante  Operettenmusik  spaterer  Jahr- 
hunderte,  beinahe  an  Offenbach  denken.  Mag  man  auch  an  der 
von    Weckerlin    zugesetzten    Klavierbegleitung    Anstofi    nehmen 
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(ich  personlich  finde  sie  ganz  passend)  —  mit  ihr  kann  dieses 
„air"  als  Liedchen  aus  einer  Operette  des  18.,  sogar  19.  Jahr- 
hunderts  auch  bei  kundigen  Musikern  eingeschmuggelt  werden. 
Diese  Sololieder  wurden  wohl  mit  Laute,  vielleicht  auch  anderen 
Instrumenten  begleitet;  wahrscheinlich  wurden  die  Begleituugeu 
improvisiert.  Wie  eine  solche  Lautenpartie  beschaffen  war, 
dariiber  mufite  man  sich  Rat  holen  in  der  gleichzeitigen  Lauten- 
literatur,  der  gerade  jetzt  die  Forschung  Aufmerksamkeit  zu- 
wendet.  Im  ganzen  genommen  muflte  dies  „ballet"  von  Rechts- 
wegen  als  „erste  Oper"  bezeichnet  werden.  Es  enthalt  alles, 
was  man  mit  dem  Namen  Oper  gewohnlich  bezeichnet.  Sogar 
eine  Ouvertiire  war  vorhanden,  die  allerdings  nicht  gedruckt  ist. 
Aber  das  Textbuch  berichtet  dariiber  vor  dem  Texte  der  ersten 
Szene :  „Le  silence  ayant  ete  impose,  on  ouit  aussitot  derriere 
le  chateau  une  note  de  hautbois,  cornets,  saquebouttes  et  autres 
instrumens  de  musique."  Auch  an  anderen  Stellen  waren  Musik- 
stiicke  eingelegt,  die  im  Druck  nicht  erschienen  sind.  So  heiBt 
es  z.  B.  nach  der  Arie  des  Jupiter :  „Pan,  s'ejouissant  de  leur 
arrivee,  se  mit  a  jouer  de  son  flageol  a  sept  tuyaux,  et  fit  aussi 
sonner  les  orgues  sourdes  avec  une  nouvelle  musique".  Die 
Tanzstiicke  sind  durchaus  in  der  Minderzahl,  gesungene  Stiicke, 
Soli ,  Duette ,  Chore  wiegen  vor ,  das  Rezitativ  nicht  zu  ver- 
gessen  —  so  sonderbar  es  auch  aussehen  mag,  es  ist  doch  ein 
richtiges  Rezitativ.  Es  gewinnt  ubrigens  viel  festere  Ziige. 
wenn  man  sich  eine  einfache  Begleitung ,  akkordisch  nach 
Lautenart  und  mit  Lautenfiguren  untermischt  dazu  denkt ;  eine 
solche  Begleitung  hat  bei  der  Auffuhrung  wohl  kaum  gefehlt. 
Die  sechsstiindige  Dauer  der  Auffuhrung  erklart  sich  aus  den 
zahlreichen  Strophenliedern  und  den  langen  deklamierten  Strecken 
zwischen  den  Musikstucken ;  also  ein  Gremisch  von  Deklamation 
und  Musik,  wie  spater  in  der  opera  comique.  x)  Mancherlei 
interessante  Nachrichten  uber  dramatische  Dinge,  besonders  was 
die  Ausstattung  angeht  gibt  der  Pere  Menestrier  in  seiner  Schrift : 
Des  representations  en  musique  aneiennes  et  modernes  (Paris  1681). 
So  beschreibt  er  eingehend  die  Ballette,  Tourniere,  Maskeraden, 
die  Intermezzi,  dramatischen  Auffiihrungen  die  von  1609  bis 
1662  am  savoyischen  Hofe  stattfanden.  Das  Fest  in  Turin  zum 
Geburtstag  der  Madame  de  Savoie  am  10.  Februar  1628  wird 
von  Menestrier  als  ganz  besonders  glanzend  geschildert.  Fallt 
es  auch  ins  17.  Jahrhundert ,  so  ist  dennoch  hier  der  rechte 
Platz,  dariiber  zu  berichten.     Eine  neue  Auflage  des  „ Ballet  de 

1)  Sehr  eingebende  Nachrichten  iiber  das  „ballet  de  la  reine" 
findet  man  in  einem  Buch:  Les  origines  de  VOpera  et  le  Ballet  de  la 
Reine  von  M.  Celler,  Paris  1867.  Vorsicht  mag  beim  Gebrauch  dieses 
Buches  allerdings  am  Platze  sein.     (L.) 
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la  reine"  erscheint  hier :  „Man  fertigte  eine  groBe  Maschine  an, 
das  Schiff  des  Gliicks  (vaisseau  de  la  Felicite).  Alle  Gottheiten, 
die  dem  Menschen  gnadig  sind,  erschienen  im  Hirnmel  und  lieBen 
einzeln  Gesange  horen ,  nach  denen  der  Chor  immer  einfiel. 
Gleichzeitig  erschienen  an  den  vier  Ecken  des  Saals  vier 
Maschinen ,  um  die  vier  Elemente  darzustellen :  ein  Diontgibel 
(Vulkan)  fur  das  Feuer ,  ein  Regenbogen  fiir  die  Luft ,  ein 
Theater  fur  die  Erde  und  ein  Schiff  fiir  das  "VVasser.  Plotzlich 
fiillte  sich  der  Saal  mit  Wasser,  das  Schiff  bewegte  sich  vor- 
warts  und  liefi  auf  seinem  Vorderteil  einen  prachtigen  Thron 
sehen,  der  fiir  die  Prinzen  und  Prinzessinnen  hergerichtet  war. 
Die  beiden  Seiten  trugen  auf  Schilden  die  "Wappen  aller  Staaten 
des  Herzogs  von  Savoyen.  Im  Innern  des  Schiffs  war  eine 
grofie  Tafel  fiir  40  Personen  aufgestellt.  Der  Meergott  lud 
die  Prinzen,  Prinzessinnen  und  die  Damen  ein  das  Schiff  zu 
besteigen,  wo  sie  von  Tritonen  bedient  wurden,  die  auf  den 
Puicken  von  mancherlei  Seeungetiimen  die  Speisen  auftrugen. 
Auf  einer  Klippe ,  etwas  abseits  vom  Schiff ,  spielte  man  das 
Stuck :  Arion  der  ins  Meer  geworfen  und  von  einem  Delphin 
gerettet  wird.  Die  Musik,  eine  allegorische  Personlichkeit,  sang 
den  Prolog.  Im  ersten  Teil  sah  man  die  Abfahrt  Arions,  im 
zweiten  sah  man  ihn  singend  auf  dem  Fuicken  des  Delphins. 
Im  dritten  Teil  wurde  er  nach  Korinth  gebracht,  wo  Periander 
ihn  nach  seinen  Abenteuern  befragt  und  ihm  die  Schiffer  gegen- 
iiberstellt,  die  ihn  ins  Meer  geworfen  hatten.  Die  Sirenen  tanzten 
am  SchluB  des  Stiickes  ein  Ballet,  das  der  Herzog  Karl  Emanuel 
selbst  arrangiert  hatte."  l) 

IJberblickt  man  im  Ganzen  diese  Ansatze  zum  musikalischen 
Drama,  die  in  den  europaischen  Kulturlandern  sich  vom  Mittel- 
alter  an  verfolgen  lassen,  so  ist  es  klar,  daB  die  Florentiner 
Oper  nicht  so  sehr  etwas  durchaus  Neues ,  so  Unei-hortes  war, 
wie  man  friiher  gern  annahm.  Sie  ist  rein  als  Theaterstiick 
angesehen  weiter  nichts  als  eine  Fortsetzung  des  Intermediums, 
der  favola  pastorale.  Stoff  der  Handlung,  Fiihrung  der  Szenen, 
Art  der  Inszenierung  sind  ganz  iihnlich  den  alteren  Vorbildern. 
Auch  die  Musik  entspricht  dem  Hergebrachten,  so  lange  sie  sich 
in  madrigalischen  Geleisen  bewegt.  Sogar  die  Verwendung  der 
Instrumente  ist,  wie  wir  jetzt  wissen,  durchaus  nicht  als  eine 
Neuerung  von  groBem  Belang  anzusehen,  auch  nicht  die  Monodie 
kurzhin,  fiir  die  man  in  der  Lautenliteratur  des  16.  Jahrhunderts 
Belege  im  IJberflufi  findet.  Bleibt  als  Verdienst  der  Florentiner 
Camerata  in  "Wirklichkeit  nur  eines  iibrig ,    dies  eine    aber  eine 


1)  Aus  Menestrier  S.  174,  mitgeteilt  von  Gevaert  im  Annuaire  du 
Conservat,  de  Bruxelles  1882.     S.  181  f. 
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Neuerung  von  grofiter  Bedeutsamkeit  fiir  die  Zukunft  der 
dramatischen  Musik :  der  Sprachgesang ,  das  Bezitativ.  Wenn 
sich  auch  schon  im  „ Ballet  de  la  reine"  1581  ein  Ansatz  zum 
Bezitativ  findet,  so  wird  dadurch  das  Verdienst  der  Florentiner 
Musiker  nicht  geschrualert.  Der  Zug  zum  Rezitativ  lag  damals 
in  der  Luft.  Es  lieBen  sich  auch  aus  der  Motetten-  und 
Madrigalliteratur  der  Zeit  von  1550 — 1590  genng  Beispiele  von 
Rezitativartigem  aufweisen.  Die  Florentiner  waren  es ,  bei 
denen  sich  das  von  vielen  anderen  dunkel  gefuklte  zum  ersten 
Male  klar  krystallisierte.  Die  Erorterung  dieses  Bezitativs  nimmt 
im  folgenden,    vierten  Hauptabschnitt  einen   breiten  Baum   ein. J 
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Die  Musikreform  und  der  Kampf  gegen 
den  Kontrapunkt. 

Eine  neue  Zeit  war  herangekommen ,  und  in  der  Ent- 
wicklungsgescliichte  der  Musik  trat  ein  Umschwung  ein,  eine 
Opposition  gegen  das  Bestehende  und  eine  Reformbewegung, 
deren  Ziel  eine  Tonkunst  ganz  neuer,  auf  ganz  anderen  Funda- 
menten,  als  den  bisherigen  beruhenden  Art  war.  Sie  beginnt, 
in  runder  Zahl  ausgednickt,  mit  dem  Jahre  1600.  Es  ist  eine 
Epocbe ,  bei  der  man  von  vorne  zu  zahlen  anfang-en  mufi. 
Dieser  nicbt  ohne  Leidenscbaftlichkeit  gegen  den  Kontrapunkt 
im  Namen  einer  nach  antiken  Autoritaten  und  antiken  Kunst- 
prinzipien  zuriickgreifenden  Tonkunst  gefuhrte  Kampf  ist  das 
genaue  Gegenbild  der  um  zweihundert  Jabre  alteren  Bewegung, 
welcbe  man  als  die  „ Renaissance"  bezeicbnet.  Wie  immer 
kommt  auch  diesmal  die  Musik  als  Nacbziiglerin  der  anderen 
Kiinste.  Die  Renaissance  beginnt  in  Italien  (wieder  in  runder 
Zahl  ausgedriickt)  mit  dem  Jahre  1400,  sie  dringt  ein  Jahr- 
bundert  spater  siegreicb  in  Frankreicb  und  Deutscbland  ein ; 
hier  und  dort ,  als  die  Ideen ,  Avelcbe  die  ausscbliefilicb  be- 
wegenden  des  Mittelalters  gewesen  waren ,  ihre  beherrschende 
Kraft  eingebiifit  hatten.  Die  florentiner  Reformatoren  der 
bildenden  und  bauenden  Kiinste  von  1400  waren  bei  der  all- 
gemeinen  Stromung,  welcbe  die  Geister  fortrifi,  sicher  gleich- 
zeitig  als  Musikreformatoren  aufgetreten ,  batte  cbe  Musik  der 
Italiener    nicht    bis    nach   1500   in  den  Windeln x)    gelegen    und 


1)  Diese  Ansicht  Ambros  kann  nicht  mehr  aufrecht  erhalten 
werden,  angesichts  der  Kenntnis  die  wir  seit  kurzem  von  der  italie- 
nischen  Musik  des  15.  Jahrhunderts  haben.  Dank  den  Porschungen 
von  Joh.  Wolf,  Riemann  u.  a.  ist  es  jetzt  klar,  daC  die  „ars  nova"  in 
Florenz  schon  um  die  Wende  des  15.  Jahrhunderts  einen  Ansatz  zu 
einer  national  italienischen  Kunst  bedeutet,  deren  voile  Bliite  abge- 
schnitten  wurde  durch  die  niederlandische  Invasion,  die  eine  Zeitlang 
alle  uationalen  Regungen  zu  ersticken  drohte.     (L.) 
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ware  sie  dann  nicht  von  der  hochausgebildeten  niederlandischen 
Tonkunst  durchaus  abhangig  und  bedingt  gewesen.  Als  die 
Musik  sich  endlich  aufmachte ,  um  sich  der  Bewegung  anzu- 
schliefien ,  war  die  Jugendfrische ,  der  erste  Enthusiasmus  der 
Renaissance  lange  vorbei,  sie  hatte  ihren  Hohepunkt  lange  hinter 
sich  und  hatte  sich  in  der  Bildnerei  und  Architektur  bereits 
ins  wildeste  Barrocco  verlaufen ,  das  Leben  hatte  den  freien, 
poetischen  Hauch  langst  gegen  schwiilstige ,  selbst  zum  Teile 
ungeheuerliche  Formen  vertauscht.  Es  war  fur  die  Dichtkunst 
die  Zeit  der  Mariuismen,  Gongorismen  und  Euphuismen,  es  war 
die  Zeit  der  Borrominismen  und  Berninismen  in  der  Architektur 
und  Skulptur,  der  steif  vornehmen  zeremoniosen  Etikette  in  der 
sogenannten  guten  Gesellschaft ,  der  tellergrofien  spanischen 
Halskragen,  der  „Gansebauche",  der  Guard'-Infantes  und  Flatter- 
spitzen.  Die  neue  Musik  begann  bald  nach  ihrem  allerersten 
Anlauf ,  welcher  mitten  in  jener  seltsam  unnatiirlichen  Welt 
durch  seine  reinen,  edlen  Ziele  und  sein  Streben  nach  Einfachheit 
und  Wahrheit  iiberrascht ,  allerdings  wenigstens  einen  Keflex 
vom  „Geiste  der  Zeit"  zu  zeigen.  Aber  sie  steht  im  ganzen 
trotzdem  den  gemeifielten  Virtuosenstucken ,  deni  Spiel  ge- 
schwungener  Linien  und  den  zuweilen  geradezu  tollen  Phantasie- 
spielen  der  Bau-  und  Dekorierkunst  maBvoll  gegeniiber.  Sie 
durfte  auf  dem  ihr  neuen  Boden  eben  keine  so  kecken  Spriinge 
inachen ,  wie  ihre  Schwesterkiinste  auf  dem  ihnen  langst  ge- 
wohnten.  Ihrer  Mittel  war  sie  nicht  entfernt  so  sicher ,  wie 
jene ,  welche  mit  dem ,  was  zwei  Jahrhunderte  einer  hohen 
Kunstbliite  fiir  sie  errungen,  iibermutig  verschwenderisch  um- 
gehen  durften,  wahrend  die  Musik  erst  noch  alles  mit  Miihe 
und  Arbeit  fiir  sich   zu  erwerben  hatte. 

Die  bildenden  Kiinste  brauchten ,  sobald  jene  geistige 
Stromung  eingetreten  war ,  das  ihnen  vom  Altertume  binter- 
lassene  Erbe  nur  kurz  und  gut  anzutreten  —  noch  standen  die 
Trummer  der  einstigen  Herrlichkeit  Roms  mit  ihren  Formen 
und  Verhaltnissen  der  zeichnenden  und  messenden  Hand  des 
Architekten  zur  Yerfiigung ;  die  Marmorgestalten  der  Antike 
feierten  eine  nach  der  andern  ihre  Auferstehung  aus  dem 
Triimmerschutt ,  in  welchen  die  Verwiistungen ,  die  iiber  Rom 
hingegangen,  sie  begraben  batten.  Die  Dichter,  die  Geschicht- 
schreiber ,  die  Redner  des  Humanistenzeitalters  fanden  ihre 
Muster  in  den  Dichtern,  Geschichtschreibern  und  Rednern  des 
Altertums ,  deren  Werke  durch  den  Eifer  eines  Poggio  und 
anderer  aus  vergessenen  AA7inkeln,  aus  diisteren  Klosterbibliotheken 
und  woher  sonst  gezogen  worden  uud  seit  der  Erfindung  des 
Buchdrucks  und  besonders  seit  Aldo  Manuccis  riibmlicher  Tatigkeit 
auf  diesem  Gebiete  fur  Jedermann   zuganglich  geworden  waren. 
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Ganz  anders  die  Musik.  Die  schwierigen  Theorien,  welche  sie 
bei  volligem  Mangel  an  wirklichen  Musterwerken  aus  dem  Alter- 
tume  tiberkam,  waren  weit  eher  geeignet,  sie  zu  verwirren  und 
in  ihrer  Entwicklung  zu  hemmen ,  als  sie  zu  fdrdern.  *)  Der 
an  die  alten  theoretischen  Schriften  sich  anhangende  Kram 
gelehrter  archaologischer  Notizen  uber  Dinge ,  welcbe  nur 
aufierlich    auf  Musik  Beziehung  baben,    die  immer  wieder  nach- 


1)  Die  Vorkampfer  der  musikalischen  Bewegung  dachten,  wie 
natiirlich,  ganz  anders.  Die  Parallele,  welche  G.  B.  Doni  (de  praest. 
mus.  vet.  S.  11  u.  f.  der  Ausgabe  von  1647,  S.  84  u.  f.  im  1.  Bande 
der  Gesamtausgabe  von  1763)  zwischen  den  noch  vorhandenen  Schriften 
autiker  Autoren  iiber  Musik  und  den  Schriftstellern  des  Mittelalters 
und  weiter  bis  auf  Glarean  zieht,  ist  der  starkste  Ausdruck  daf'iir. 
Jene  sind  der  Inbegriff  aller  Weisheit,  die  anderen  sind  Barbaren 
„qui  ne  somniarunt  quidem,  quid  esset  eloquentia  aut  doctrina  politior" 
und  die  vielleicht  nur  durch  die  „seculi  illius,  quo  vixerunt,  infelicitas" 
zu  entschuldigen  sind.  Glarean,  der  doch  taglich  reine  und  elegante 
Schriftsteller  zur  Hand  zu  nehmen  gewohnt  war,  ist  gar  nicht  genug 
zu  schelten,  weil  er  —  Worte  braucht  wie:  „Semiditas  pro  semissis 
ablatione,  imperficere  atque  imperfici,  ubi  de  notis  peri'ectis 
atque  imperfectis  loquitur  —  prava  haeo  scabies  et  inquinatum  loquendi 
genus,  quo  recentiores  musurgi  fatali  quadam  vecordia  utuntur;  cujus 
contagione  videlicet  sua  ipsius  scripta,  satis  alioqui  proba  et  casta, 
bonus  ille  Helvetius  infici  non  animadvertit."  Uber  Aristoxenus  ist 
Doni  ganz  aufJer  sich:  „ex  posterioribus  autem  philosophis  unus  etiam 
Plutarchi  de  musica  liber  etiamnum  fertur:  sed  adeo  rerum  cognitu 
dignissimarum  refertus,  ut  eo  majus  tot  in  simili  genere  amissorum 
excitet  desiderium.  Aristoxeni  vero,  Deus  bone,  quanti,  qualisque  viri ! 
non  dico  nunc  Philosophi,  aut  Matbematici,  aut  vitarum  scriptoris,  sed 
Musici,  immo  Musicorum  omnium  quotquot  unquam  fuerunt 
sine  controversia  principis;  quid  nisi  tres  elementorum  harmoni- 
corum  libelli,  nee  ii  quidem  satis  integri  et  pauca  quaedam  fragmenta 
jam  supersunt?  in  quibus  tamen  is  ordo,  eaque  methodus  ac  proprietas, 
brevitas  et  perspicuitas  sermonis  elucet,  ut  Aristotelis  discipulum  facile 
agnoscas.  —  —  —  Suidas  quinquaginta  tres  supra  quadriugentos  libros 
ab  eo  conscriptos  prodidit,  quorum  plerique  ad  rem  musicam  (cujus 
omnes  partes  solertissime  pertractavit  ac  digessit)  pertinuisse  videntur. 
O  jacturam  deplorandam !  o  infelicem  sortem  tuam,  Aristoxene!"  — 
Die  Kunstausdriicke  der  neuen  Musik  sucht  Doni  durch  wahre  Pracht- 
ausdriicke  antiken  Klanges  zu  ersetzen,  denen  er  indessen  notgedrungen 
die  herkommlichen  in  Klammern  beisetzt,  weil  sonst  kein  Mensch  ver- 
standen  haben  wiirde,  was  er  meint.  So  wird  das  Klavier  zum  „Poly- 
plectrum"  —  ein  Ausdruck,  welchen  hernach  auch  Athanasius  Kinher 
verwertet  —  wir  lesen :  „Symphoniurgium  seu  Contrapunctum" 
—  „Symphoniurgorum,  sertinacia.  quos  Oomponistas  Papius 
vocat"  —  „in  vulgaris  Pectidis  chalcocordae  (quam  Citaram 
vocant)  et  in  Chelonidis  Hispanicae  (quam  Chitarrara  graeca 
paene  pronuntiatione  appellant)  sync rusi  bus"  —  „homophoneseon 
(quas  Kugas  vocant)  propinquitas"  —  eine  Motette  heiGt  „Prosodia"  — 
ein  Madrigal  heifJt  „Scoliasma";  ein  Ritornell  „Mesoci1harisnia" ;  der 
GeueralbaB  „Hypatodia  organica" ;  die  Kadenzen  werden  bezeichnet 
in  clausulis,  quas  Syncatagosras  graece  rectius  dixeris.  (Die 
beziiglichen  Stellen:  Opp.  1  S.  90,  91,  98,  219,  233,  243  usw.) 
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erziihlten  antiken  Musikanekdoten  und  Musiklegenden,  die  glaubig 
hingenommenen  Wundergeschichten  machten  die  Sache  um  nichts 
besser,  und  was  man  bei  Platon  an  legislatorischen  Ausspriichen 
iiber  die  Tonkunst,  deren  Wert  und  Anwendung  fand,  wurde 
zwar  mit  unbedingtester  ebrfurchtsvoller  Zustimrnung  angehort, 
als  Gesetz  voll  Gehorsam  entgegengenommen,  wollte  aber  in  eine 
ganzlich  veranderte  Welt  und  Weltanschauung  hinein  docb  nicht 
recbt  passen. 

Zudem  konnten  aber  die  musikalisch-antikisierenden  Reform- 
ideen  erst  dann  Wurzel  fassen ,  als  die  altere  Richtung  der 
Musik ,  welcbe  vor  Jabrhunderten  ihren  ersten  Anfang  im 
Kircbengesange  genommen,  ibre  hochste  Entwicklung  kurz  vorber 
in  Palestrina  und  der  um  ibn  gescharten  romiscben  Scbule 
gefunden  batte ,  iiber  diesen  letzteren  Punkt  binaus  war  und 
anting ,  nacb  neuen  Ausdrucksmitteln  zu  sucben.  Eine  neue 
Entwicklung  der  Musik  tat  not  —  das  fublte  jedermann ,  aber 
auf  den  alten  Wegen  war  sie  nicht  zu  finden,  denn  hier  batte 
die  Musik  ibr  Hochstes  schon  erreicht ;  was  nocb  nachfolgte, 
war  folgerichtig  im  besten  Falle  Wiederbolung,  noch  ofter  aber 
Ausartung  oder  bedenklicbe  aufierlicbe  Potenzierung.  Letztere 
bei  alien  Kiinsten  war  jederzeit  ein  sicberes  Zeicben  des  nahe 
bevorstebenden   Sturzes. 

Die  reformatoriscbe  Bewegung ,  welcbe  1600  zunachst  in 
Elorenz  unaufbaltsam  losbrach,  batte  sicb  in  ihren  ersten,  einst- 
weilen  kaum  merklicben  Symptomen  hundert  Jahre  friiher  in 
Oberitalien  angekiindigt.  Die  ganze  Richtung  der  ,.Frottole" 
kann,  trotz  einzelner,  an  Niederlandisches  mahnender  Ziige,  docb 
kaum  anders  verstanden  werden,  denn  als  Opposition  gegen  die 
nacb  Italien  importierte,  alle  Kirchen,  alle  Fiirstenhofe  beherr- 
schende  niederlandische  Musik.  x)  Gerade  jene  Stiicke,  die  ohne 
Text,  als  Aer  de  Capitoli,  Aer  de  Sonetti  usw.  bezeichnet  und 
gleichsam  musikalische  Putterale  sind,  in  welche  man  beliebige 
Terzinen,  Sonette  usw.  einpacken  kann,  mogen  wohl  als  erster, 
leiser  Versuch  gelten,  die  Poesie  aus  den  Banden  des  Kontra- 
punktes  zu  befreien  und  ibr  zu  ihrem  Rechte  zu  verhelfen. 
Wenn  Cyprian  de  Bore,  Luca  Marenzio  u.  A.  Sonette  im  her- 
kommlichen  kontrapunktischen  Stil  komponiert  hatten ,  gingen 
die  Sonette  mit  ihrem  VersmaBe,   dem  melodischen  Wechselspiel 


1)  Es  miiCte  hier  wohl  auch  auf  die  Lautenmusik  des  16.  Jahr- 
hunderts  hingewiesen  werden ,  wenigstens  auf  jenen  Teil,  der  zur 
Monodie  direkt  hiniiberleitet.  Leider  ist  dieses  Kapitel  der  Musik- 
geschiehte  noch  sehr  wenig  auf'geklart.  In  Morphys  Werk:  Les  luthistes 
espagnols  du  16me  siecle  kann  man  sich  iiber  die  Beschaffenheit  des 
Einzelgesanges  mit  Lautenbegleitung  lange  vor  1600  am  besten  unter- 
richten.     (L.) 
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ihrer  Beime  usw.  aus  Rand  und  Band.  Im  „Aer  de  Sonetti" 
sollte  alles  dieses  wieder  merklich  oder  doch  merklicher  werden. 
TJberhaupt  zeigen  die  von  den  Bewunderern  des  Kontrapunktes 
tief  verachteten  Frottole  in  echt  italienischer  Weise,  gegenuber 
dem  organischen  Konstruktionsstil  der  Niederlander,  ein  Streben 
nach  proportioniertem  Baurnstil  —  erster  Teil  mit  "Wiederholung, 
zweiter  Teil  usw.  Der  Kontrapunkt  folgt  seinem  Cantus  firmus 
Schritt  auf  Scbritt,  gleichviel  woliin  der  Weg  fiibrt ;  bier  aber, 
bei  den  Frottolen,  kiindigt  sicb  musikaliscber  Periodenbau  an,  der 
den  Tonstoff  nicbt  Scbritt  nacb  Scbritt  in  Einzelheiten,  sondern 
nacb  ganzen  Konstruktionsgruppen  bebandelt. 

Aber  um  1500  war  der  Kampf  noch  ein  gar  zu  ungleicher! 
Die  niederlandische  Musik  verscbeuchte  mit  leicbter  Hand- 
bewegung  den  ganzen  Insektenscbwarm  dieser  Frottole,  welcber 
ibr  um  die  Obren  summte.  Die  wirklicben  Talente  in  Italien, 
wie  Costanzo  Festa  usw.,  wurden  gelebrige  Scbuler  der  Nieder- 
lander. Unter  ibren  Handen  bekam  die  Musik  allerdings  all- 
mablicb  eine  etwas  andere  Pbysiognomie.  In  einer  neuen 
Bedaktion,  als  „Palestrinastil",  beberrscbte  der  niederlandische 
Stil  abermals  die  gesamte  Tonkunst.  Im  Madrigal  begann  sicb 
aber  jene,  wobl  zuriickzudrangende,  aber  nicht  zu  beseitigende 
Neigung  des  Italieners  fur  den  „proportionierten  Baumstil"  (die 
sicb  z.  B.  aucb  in  seiner  Bebandlung  der  Gotbik  so  eigen  und 
in  so  kochst  merkwurdiger  Weise  zeigt)  wieder  zu  regen.  Bei 
den  spateren  Madrigalisten  uberrascht  oft  schon  ein  gewisser 
moderner  Musikklang.  Vollends  liedbaft  gestalteten  sicb  die 
Villanellen,  die  ibren  Ursprung  aus  dem  Volksliede  nicbt  binter 
kiinstlicbe  Konstruktionen  verstecken  durften.  Aber  alles  dieses 
stand  noch  unter  dem  Begimente  des  Kontrapunkts,  der  Poly- 
pbonie  —  mit  letzteren  aufzuraumen  fiel  nocb  niemandem  ein. 
Noch  Franchinus  Gafor  und  seine  ganze  Zeit  war  ehrlich  der 
Meinung  gewesen,  dafi  die  antike  Musik  der  Griechen  genau  so 
ausgesehen  und  geklungen  babe,  wie  der  allubliche  neue  Kontra- 
punkt. Johannes  Otto  in  Niirnberg  beruft  sich,  in  einer  Vor- 
rede  zu  einem  von  ihm  publizierten  Buch  niederlandisch-kontra- 
punktischer  Messen  von  den  besten  Meistern  der  Zeit,  zu  deren 
Lob ,  Preis  und  kiinstlerischer  Bechtfertigung  auf  eben  die 
Grundsatze  Platons,  welcbe  die  Florentiner  zitierten,  um  dieselbe 
Musik  als  barbarische  Verirrung  anzuklagen  und  zu  stiirzen. 
Denn  auf  nichts  Geringeres  war  es  abgesehen ! 

Aber  statt  der  von  den  Florentiner  Kunstfreunden  ge- 
wiinschten  und  gehofften  Wiedergeburt  der  antiken  Musik  wurde 
die  ganze  Beform  eben  nur  der  Ausgangspunkt  einer  neuen 
Entwicklung .  durch  welche  die  Tonkunst  vollig  neue ,  bisher 
nicht  einmal  geahnte  Gebiete  erobern ,  neuer  Mittel  machtig, 
Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IT.  19 
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neuen  Ausdruckes  fahig ,  aber  der  antiken  Musik  womoglich 
noch  unahnlicher  werden  sollte ,  als  sie  bisher  ohnehin  schon 
gewesen.  Es  ist  eine  merkwiirdige  Analogie  zwischen  der  Art, 
wie  sicb  die  neue  Reform-  oder  Benaissancebewegung  der  Musik 
auBert,  und  jener,  wie  sich  die  ahnliche  Beweguug  auf  deni 
Gebiete  der  Arcbitektur  und  der  bildenden  Kunst  ihrer  Zeit 
geauBert  batte.  Die  historischen  Darlegungen,  die  asthetischen 
Auseinandersetzungen,  die  Klagen  und  Anklagen,  die  Ausfalle 
gegen  den  „ Kontrapunkt"  und  dessen  Pfleger  und  Vertreter 
sind  ein  volliges  Echo  der  leidenscbaftlichen  Angriffe  Filaretes. 
Vasaris  und  anderer  gegen  die  Gothik,  welcbe  ja,  gleicb  dem 
Kontrapunkt ,  mit  welcbem  sie  die  gleicbe  Heiuaat  batte ,  eine 
..  oltremontane",  das  heiBt,  nacb  damaligen  italienischen  Kunst- 
ausichten,  aucb  eine  von  den  Barbaren,  welcbe  in  Italien  von 
Xorden  ber  eindrangen ,  eingescbleppte ,  an  Stelle  der  allein 
wahren  und  ecbten  (das  ist  der  antiken)  gesetzte  Kunst  war- 
Sei  docb  die  Kunst  des  Kontrapunktes  in  ..rohesten  Zeiten" 
eatstanden  und  „unter  Menscben ,  welche  aller  gelebrten ,  aller 
feinen  Bildung  bar  gewesen  und  scbon  durcb  ihre  entsetzlichen 
Namen  Hobrecbt ,  Okeghem  usw.  ihre  Barbarei  verrieten".  ]) 
Mit  deutlicben  Beminiszenzen  an  Vasaris  Proemio  schildert  Doni, 
wie  einst  alle  Kiinste  durch  die  Wut  der  Italien  iiberschwemmenden 
und  verwtistenden  Barbaren  (bararorum  furor  ac  rabies)  unter- 
gegangen  seien.  An  Stelle  der  scbonen,  edeln,  woblgeordneten 
Baukunst  der  Romer  setzten  sie  (sagt  Doni)  ihre  barbarische, 
bis  Eilippo  Brunelesco  statt  dieser  „dummen  deutschen  Manier" 
(goffa  maniera  tedesca)  die  „wahre  und  ecbte  Art  der  Griechen 
und  Romer  zu  bauen"  einfiihrte  und  Giotto  die  gleichfalls  ganz 
verloren  gewesene  Malerei  wieder  erweckte  —  jetzt  erlebe 
(fabrt  Doni  fort)  die  Musik  eine  abnlicbe  Wiedergeburt ,  aber 
allerdings  erst  spat !  2)     Oder  vielmehr  es  sei  diese  Wiedergeburt 


1)  „Essendo  nata"  (die  Kontrapunktik)  „in  tempi  rozissimi,  e  fra 
uomini  d'ogni  sorte  di  letteratura  e  gentilezza  nudi,  e  ehe  con  li  noini 
stessi  dimostrano  laloro  barbarie  Hebrecbt  (so!),  Ogbeghen."  (Gr.  B.  Doni 
Tratt.  de  la  mus.  seen.  .Band  II.  Appendice  S.  8.)  Niederlandische 
Namen  erregten  dxirch  ihren  Klang  auch  sonst  die  Spottkist  der 
Italiener.  „Nomi  da  fare  sbigottire  un  cane"  sagt  Francesco  Benni  in. 
einem  gegen,  Hadrian  VI.  gerichteten  Spottgedicht  (Op.  burlesche  I.  66). 

2)  Die  Analogie  zwischen  Musik  und  Baukunst  war  den  Italienern 
gelaufig.  Auch  Zarlino  bemerkt :  „diro  solamente,  che  se  l'Architettore 
non  bavesse  cognitione  della  Musica,  come  ben  lo  dimostro  Vitruvio, 
non  saprebbe  con  ragione  fare  il  temperamento  delle  machine,  e  ne  i 
Tbeatri  collocare  i  vasi  et  dispor  bene  et  musicalmente  gli 
edificij."  (Instit.  harm.  I.  cap.  2.)  Hehr  als  bnndert  Jahre  fruher 
hatte  Leo  Battista  Alberti,  der  „Vater  der  Renaissance-Architektur",. 
gesagt,  man  konne  an  seinen  Entwiirfen  nichts  andern :  „9enza  scon- 
certar  tutta  questa  musica."     Und  so   kommt   auch  Doni  darauf  mehr 
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vorlaufig  leider  mebr  zu  wiinschen,  als  zu  hoffen.  Forschende 
Gelehrte  und  furstliche  Manner  —  seufzt  Doni  —  mufiten  zu 
solchem  Zwecke  zusanimenwirken. *) 


als  einmal  zu  sprechen.  So  sagt  er  (de  praest.  m.  v.  S.  43) :  „Quod  si 
alio  propositum  meura  urgeam.  argumento,  ex  comparatione  seriptoruni 
recentium,  cum  antiquis  petito;  an  hie  quoque  Tcapakoyi&d'ai  videbor, 
atqne  nugari?  Aio:  quibus  temporibus  facultatis  alicujus  praecepta  ac 
theoremata  apte,  diserte,  eopioseque  tradita  sunt,  earn  facultatem  seu 
disciplinam  in  ipsomet  opere  ac  praxi  praestantem,  consummatamque 
fuisse.  Ecce  enim  Architecturam,  quo  tempore  non  defuerunt  scriptores, 
qui  commentariis  suis  eleganter  eopioseque  explicarent,  ut  Augusti 
seculo  fecit  Vitruvius,  proxime  superiori  Serlius,  Palladius,  Scainotius, 
aliique,  opera  quoque  illius  atque  effectionem  non  disparem  fuisse,  ex 
ipsismet  aedificiis  satis  apparet.  Intermediis  autem  temporibus,  hoc 
est  post  magnam  illam  mundi  catastiophem,  usque  ad  XV.  Saeculam 
(quibus,  si  qui  exstant  architectonici  libri,  inconditi  plane  sunt  atque 
impoliti)  opera,  quae  videmus  —  Deus  bone!  —  quam  sunt  absurde  et 
ruditer  aedificata!  Hoc  igitur  posito,  quod  verissimum  est,  si  veterum 
commentarii  de  rebus  musicis,  qui  supersunt,  posterioribus  antecellunt, 
ordiue,  perspicuitate  (!).  brevitate  (!),  elegantia,  doctrina;  inficiari  certe 
non  possumus  opera  quoque  ipsa,  hoc  est  cantus,  ac  modulationes, 
recentioribus,  quas  quotidie  audimus,  praestitisse".  Dies  ist  echt  Doni- 
sche  „Logik"M  —  Und  wieder  an  einer  anderen  Stelle  (S.  75):  „An  tu 
quaeso  defuisse  credis  post  annum  Christi  millesimum ,  vel  tribus  aut 
quatuor  ante  hoc  nostrum  seculis,  cum  nondum  vetus  ac  vera  architec- 
tandi  ratio  restituta  esset ,  qui  cum  Maurorum  spatiosissima  quaedam 
templa,  aut  nostrorum  ingentes  basilicas,  plerasque  Germanicis  aut 
etiam  Arabicis  modulis  exaedificari  conspicerent ,  turresque  etiam 
altissimas  de  industria  sic  inclinatas ,  ut  jamjam  casurae  videantur 
(quales  Pisis  ac  Bononiae  supersunt)  majorine  audacia  an  solertia  attolli; 
modica  Graecorum  ac  Romanorum  delubra  non  despicerent?"  Mit 
diesem  Argument  will  namlich  Doni  die  Bewunderer  der  neuen,  reichen, 
vielkiinstlichen  Tonsatze  gegeniiber  der  (getraumten)  einfach  -  edeln, 
antiken  Musik  schlagen.  Sich  selbst  iibertrifft  er  aber  (S.  33),  wo  er 
die  Verwerflichkeit  der  neuen  Musik  von  der  Ursache  herleitet,  dafl 
sie  zugleich  —  —  mit  den  Kanonen  erfunden  sei ! !  „ISron  dico  inter 
horribiles  bombardarum  strepitus  obsurdescere  quodammodo  atque 
hebetari  Musicorum  aures;  quod  ne  frivolum  et  commentitium  vobis 
videatur,  scitote  vehementiores  ejusmodi  sonos,  experitorum  sententia 
multum  revera  auribus  officere,  quorum  sensus  est  delicatissirnus ,  ac 
levioribus  etiam  ex  causis  debilitari  solet.  Adjicite  nunc,  si  symbolismis 
uti  libet,  recentiorem  hanc  musicam  eo  subortam  saeculo,  quo  ferale 
istud  ac  tartareum  inventum  prodiit"  —  usw. 

1)  Einmal  fahrt  Doni  (a.  a.  O.  S.  33)  heftig  genug  gegen  die 
Eursten  los :  „cum  tarn  a/iovoot  sint  qui  sceptrum  tenent  Siorpecpesz 
fiaodels"  Und  warum?  Friiher  schon  (S.  26)  hat  er  gesagt:  „Immo 
vel  in  hoc  etiam  demirari  ac  deplorare  licet  miseram  hodiernae  muaicae 
conditionem,  cujus  nobilior  ac  certe  dignior  portio  adeo  paucos  invenit 
amatores  sui:  cum  longe  ignobilior  ac  vulgatior  ejus  pars,  quae  vel 
nudam  continet  copulandarum  consonantiarum  rationem,  vel  meram 
praxin  usumque  canendi,  a  maximis  quibusque  f  erme  Christi- 
anaeReipublicaePrincipibus  tanto  in  pretio  nunc  habe- 
atur".  Wenn  Josquin,  Mouton,  Willaert  u.  a.  nach  Donischem  Census 
eben  nur  fur  „Barbaren"  galten,  so  konnten  natiirlich  ihre  fiirstlichen 
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Es  scheint  eine  Eigenheit  der  Musikreformatoren  aller  Zeiten, 
daB  sie  ihren  iin  Sinne  der  beabsichtigten  Reform  komponierten 
Musikwerken  formliche  Manifeste  in  Form  von  Vorreden  voran- 
stellen,  wenn  sie  nicht  gar  ganze  Bucher  schreiben  ,  worin  sie 
uber  die  leitenden  Grundsatze  ihrer  kiinstlerischen  Intention 
Rechenschaft  ablegen.  Anhanger  finden  sicb ,  und  bald  hauft 
sicb  neben  den  Kunstwerken  eine  ganze  kommentierende,  apolo- 
getiscbe,  panegyrische  und  polemische  Literatur  auf.  a) 

Der  "Wunsch ,  welchen  Baldassare  Castiglione  im  ersten 
Drittel  des  16.  Jabrbunderts  ausgesprocben,  ein  Edelmann  (cor- 
tigiano)  solle  aucb  ein  guter  Musiker  sein,  batte  sicb  bald  genug, 
scbon  im  letzten  Drittel  des  Jabrbunderts  in  Florenz  in  bobem 
Grade  erfullt.  Es  gab  in  der  feinen  Florentiner  Gesellscbaft 
und  insbesondere  aucb  am  mediceiscben  Hofe  eine  Anzabl  vor- 
nebmer  Musikdilettanten ,  welcbe  mit  allgemeiner  wissenschaft- 
licber  und  asthetischer  Bildung  eine  sebr  bedeutende  musikaliscbe 
verbanden.  Am  Hofe  Ferdinands  von  Medici  treffen  wir  als 
„Inspektor    der    Kiinste"    den    romiscben ,    von   G.  B.  Doni    als 

Gonner  und  Beschiitzer  auch  nichts  Besseres  sein!  —  Aufdiese 
Gonnerschaft  der  GroGen  spielt  Doni  wiederholt  an.  Die  Aristo- 
kraten  der  Geburt  und  des  Reichtums  sollten  mit  den  Aristokraten 
des  Geistes  ein  Biindnis  schlieCen.  Es  sollte  eine  Kunst  der  Optimaten 
entstehen;  was  wuljte  der  groBe  Haufe  von  PI  a  ton? 

1)  Die  bedeutendsten  gleichzeitigen  Schriften  iiber  die  Florentiner 
Musikreform  sind: 

a)  Vorrede  des  Giulio  Caccini  zu  seiner  Oper  Euridice.     1600. 

b)  Vorrede  des  Jacopo  Peri  zu  seiner,  nach  demselben  Texte 
komponierten  Euridice,  1600. 

c)  Vorrede  zu  Emilio  del  Cavalieres  musikalischem  Drama  „del 
anima  e  del  corpo."     1600  (von  Guidotti). 

d)  Vorrede  des  Giulio  Caccini  zu  seiner  Sammlung  monodischer 
Gesange  „le  nuove  musiche"  (1601,  richtig  1602). 

e)  Dialogo  di  Vincentio  Galilei  nobile  Fiorentino  della  musica 
antica  e  moderna,  erste  Aus;?abe  1581,  zweite  vermehrte  1602. 

f)  Vorrede   des   Marco  Gagliano   zu    seiner  Oper  „Dafne"  (1609). 

g)  Die  „Pinacotheca"  und  die  Dialoge  (dialogi  septendecim,  Koln 
1645)  des  Janus  Nicius  Erythraus  (Gior.  Vitt.  Rossi).  Dazu  noch  manche 
Stellen  seiner  Briefe  (Epist.  ad  diversos). 

h)  Jo.  Bapt.  Doni,  patricii  Florentini:  de  praestantia  musicae 
veteris  libri  tres,  totidem  dialogis  comprehensi,  in  quibus  vetus  ac 
recens  Musica  cum  singulis  earuni  partibus  accurate  inter  se  confer- 
untur.  Adjecto  ad  finem  onomastico  selectorum  vocabulorum  ad  hanc 
facultatem  cum  elegantia  et  proprietate  tractandam  pertinentium,  ad 
Eminentissimum  Cardinalem  Alazarinum.  (Florentiae  typis  Amatoris 
Massae  Forolivien.     MDOXLVII.  —  Quart.  266  Seiten.) 

i)  G.  B.  Donis  samtliche  Schriften  in  zwei  Foliobanden,  neraus- 
gegeben  von  Ant.  Francesco  Gori.  Florenz  1763.  Dabei  einzelnes 
von  G.  Bardi  und  Pietro  della  Valle. 

[Diesen  waxen  noch  hinzuzufiigen  k)  Boninis  Discorsi  handschriftlich 
in  der  Florentiner  Nationalbibliothek.  Ausziige  daraus  in  De  la  Fages 
Diphterographie  und  1)  Die  Vorrede  zu  Ottavio  Durantes  Arie  devoti.] 
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.,peritissimo  in  musica"  gepriesenen  Edelmann  Emilio  de' 
Cavalier  i,  welcher  es  ebenso  gut  verstand ,  ein  glanzendes 
Ballet  zu  arrangieren,  als  Madrigale  fiir  irgend  ein  Fest  am 
Hofe  zu  kornponieren ,  und  Johannes  Bardi  Graf  von 
Vernio,  Mitglied  der  Crusca  und  der  Akademie  „degli  Alterati" 
in  Florenz, x)  dessen  einzig  erhaltene  Komposition ,  das  fiinf- 
stimmige  Madrigal  „miseri  abitator"  ihn  wirklich  als  geiibten 
Tonsetzer  erscheinen  lafit.  Piero  Strozzi  —  Bardis  Freund  — 
war  wenigstens  ein  eifriger  Musikliebhaber ,  dem  es  um  Er- 
forschung  der  Tiefen  der  Kunst  Ernst  war.  Ferner  der  Edel- 
mann Vincenzo  Galilei,  der  Vater  Galileo  Galileis ,  in 
Sacben  der  Musik  ein  riistiger  Kampfer  fiir  wissenschaftlicbe 
Wahrheit  (wie  spater  sein  Sohn  auf  anderem  Gebiete)  und  durch 
Umgang  mit  dem  grundgelebrten  Girolamo  Mei  voll  der 
Grundsatze,  welcbe  dieser  vertrat,  d.  i.  der  Bevorzugung  antiker 
Musik  —  leidenscbaftlicb ,  hitzkopfig ,  als  Scbriftsteller  eine 
scbarfe  Feder  fiihrend.  Ferner  Jacopo  Cor  si,  Macen  der 
Musik  und  selbst  sich  in  Komposition  versucbend.  Neben  diesen 
Hauptern  fanden  sicb  zablreicbe  jungere  Edle,  welche  ein  gemein- 
sames  Interesse  an  der  Tonkunst  mit  jenen  zusammenfiihrte  — 
nur  Emilio  de?  Cavalieri,  welcber  bei  Hofe  alle  Hande  voll  zu  tun 
hatte,  scbeint  nicbt  mit  in  diese  Kreise  gezogen  worden  zu  sein. 
Scblimm  ist  es,    dafi    unter    diesen  Herren    eigentlicb    kein 


1)  Das  Geschlecht  der  Vernio  wird  in  der  Florentinischen  Ge- 
schichte  seit  dem  11.  Jahrhunderte  genannt.  Die  Via  de  Bardi  zwischen 
dem  Ponte  vecchio  und  S.  Maria  delle  Grazie  in  Florenz  am  linken 
Arnoufer  erh'alt  noch  jetzt  ihr  Andenken.  Sie  waren  urspriinglieh  eine 
Popolanenfarailie,  wurden  aber  spater  zum  Adel  perechnet.  Ihr  SchloC 
Vernio  (in  den  Apenninen)  hatten  sie  im  14.  Jahrhundert  von  den 
Alberti  erkauft;  Karl  IV.  erkannte  es  als  Reichslehen  an.  Sie  be- 
teiligten  sich  mit  dem  Volke  an  der  Vertreibung  des  Herzogs  von 
Athen;  als  aber  ein  Jahr  spater  der  Aufstand  des  Volkes  gegen  die 
Vornehmen  au&brach,  zog  sich  Pietro  Bardi  auf  SchloC  Vernio  zuriick. 
Sein  Sohn  Sozzo  wurde  aus  Feindseligkeit  des  Florentiner  Volkes  an- 
geklagt,  auf  Castell  Vernio  Falschmiinzerei  getrieben  zu  haben.  Als 
er  auf  erhobene  Anklage  nicht  erschien,  verurteilten  sie  ihn  in  con- 
tumaciam zum  Feuertode.  Seine  Enkelin  Uontessina  de'  Bardi  (Con- 
tessina  nicht  Titel,  sondern  ein  in  Toskana  zur  Erinnerung  an  die 
Markgrafin  Mathilde  ublicher  Frauenname),  Tochter  Graf  Alessandro 
Bardis,  wurde  1413  Gemahlin  des  Cosmus  von  Medicis.  Sie  war  Mutter 
des  1416  geborenen  Piero  de  Medici  und  GroCmutter  Lorenzo  Magnificos 
und  dessen  beim  Aufstande  der  Pazzi  ermordeten  Bruders  Giuliano, 
und  in  weiterer  Folge  stammten  Leo  X.,  Katharina,  die  Gemahlin 
Heinrich  II.  von  Frankreich,  und  Alessandro  (1510—1536)  der  erste 
Herzog  von  Florenz  von  ihr  ab.  Somit  standen  die  Bardi  zum  re- 
gierenden  Hause  in  naher  Beziehung,  obschon  zur  Zeit  Johann  Bardis 
schon  die  andere,  von  Lorenzo,  dem  Bruder  des  Cosmus  (1394 — 1440) 
abstammende  Linie  den  Thron  einnahm.  (Vgl.  A.  v.  Reumont  „Lorenzo 
de'  Medici"  1.  Band,  S.  104  u.  ff.) 
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einziger  so  dasteht,  dafi  man  an  seiner  Person  naheren  Anteil 
nehmen  konnte.  Vincenzo  Galilei  insbesondere  wird  durch  die 
unedle  Denkungsart,  durch  den  Undank,  welchen  er  gegen  seinen 
Lehrer  Zarlino  bevvies,  in  ein  um  so  schlimmeres  Licht  geriickt, 
je  edler  und  mafivoller  sich  Zarlino  benahm,  der  die  Schonung 
so  weit  trieb,  Galilei  nicht  eimnal  zu  nennen,  Bondern  nur  in 
einer  des  Gelehrten  wiirdigen  Weise  seine  Lebrsatze  zu  be- 
kampfen.  So  viel  ist  wohl  sicher,  dafi  Galilei  und  Genossen 
viel  fanatische  Unduldsamkeit  gegen  alles,  was  nicht  unbedingt 
auf  ihre  Lehrmeinungen  schwor ,  entwickelten ,  dafi  sie  am 
liebsten  die  Tonwerke  der  vorhergehenden  Zeiten  der  Vernichtung 
geweiht  batten  und,  da  dieses  nicht  anging,  wenigstens  nach 
Kraften  schimpften.  Deutlich  erkennt  man  die  Ziige  der  weiland 
Humanisten  wieder ,  obscbon  die  Blutenzeit  des  Humanismus 
damals  langst  voruber  war.  Wenn  Burkhardt  im  Siindenregister 
der  Humanisten  des  15.  Sakulums  Leidenschaftlichkeit,  Eitelkeit, 
Starrsinn,  Selbstvergotterung,  Undank  gegen  Lehrer,  kriechende 
Schmeichelei  gegen  Fursten  aufzahlt,  -1)  wenn  Reumont  von  ihnen 
sagt :  „  am  grofiten  ist  das  Mifiverbaltnis  des  Geleisteten  zu  der 
Meinung,  welche  die  Humanisten  von  sich  selber  hegten  und 
ohne  Scbeu  aussprachen",  2)  so  ist  es  vollig,  als  werde  iiber  die 
Schriften  und  Tonwerke  der  Florentiner  Musikreformatoren 
Gericht  gehalten,  und  insbesondere  die  Bticber  Vincenz  Galileis 
und  G.  B.  Donis  sind  damit  kurz  und  treffend  geschildert.  Es 
gehorte  viel  Verblendung  dazu ,  angesichts  einer  groBen  und 
herrlichen  Musikliteratur  die  Incunabeln  der  Monodie  als  Wunder- 
werke  auszuschreien,  und  wenn  man  sieht,  dafi  Manner,  welche 
Gelehrte  vorstellten,  in  ihrem  blinden  Bespekt  vor  den  Alten 
so  weit  gingen,  sogar  an  die  „Wunder  der  alten  Musik"  alles 
Ernstes  zu  glauben,  so  bangt  man  wirklich  fur  ihren  Verstand. 
Sie  wahnten  die  Zeit  zu  machen  —  aber  die  Zeit  machte  sie. 
Dies  ist  ihre  relative  Entschuldigung.  Dies  erklart  auch ,  dafi 
Dilettanten  und  Musiker  untergeordneten  Ranges  gegen  die  bis- 
berige  Kunst  das  Feld  behaupteten.  Der  Genius  der  Musik 
wufite  sehr  gut ,  was  er  wollte.  Welcher  Wei'kzeuge  er  sich 
dann  bediente ,  war  fur  den  Erfolg  gleichgiltig  —  letzterer 
konnte  nicht  ausbleiben. 

Der  Unausstehlichste  \ielleicht  ist  G.  B.  Doni.  Kleinlich, 
klatschsuchtig,  schadenfroh,  von  mafilosem  Gelebrtendiinkel  auf- 
geblaht,  voll  unniitzer  vielwisseriscber  Gelehrsamkeit,  breitspurig, 
geziert  und  manieriert-klassisch  in  der  Schreibart,  erzheidnisch 
gesinnt,  aber  voll  frommelnder,  cbristtiimelnder  Salbung,  wenn 
er    es    einmal    mit    einem  Kardinal    oder    einem    anderen   hohen 

1)  Kultur  der  Renaissance  in  Italien,  2.  Aufl.,  S.  216. 
2    Rom.  III.  1,  329. 
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Oeistlichen  zu  tun  hat,  sich  selber  durch  den  Mund  der  fingierten 
Interlocutoren  seiner  Dialoge  als  „Donius  noster",  als  Autoritat 
zitiereud.  fanatisch  intolerant,  das  Altertum  bis  zur  Lacherlichkeit 
anbetend,  schweifwedelnd  vor  den  GroBen,  vor  Leuten,  denen  er 
eines  anhangen  mochte ,  erst  maskierend ,  ehe  er  sie  priigelt. 
namlich  mit  beucblerischer  Scbonung  die  Namen ,  statt  sie  zu 
nennen .  travestierend ,  sie  aber  in  ein  sehr  durchsicbtiges  In- 
cognito hiillend  (z.  B.  Psychogaurus  fur  Frescobaldi)  x)  und  dann 
mit  raffiniert  boshaftem  Behagen  seine  Klatschgeschichten  aus- 
kramend  —  so  stellt  sich  uns  der  vielgepriesene  „gelehrte" 
Florentiner  in  seinen  Schriften  dar.  Die  guten  und  treffenden 
Benierkungen,  welche  seine  Biicher  bin  und  her  —  insbesondere 
iiber  musikalische  Deklamation  —  entbalten ,  sind  durch  deu 
wertlosen  Ballast,  den  man  mit  hinnehmen  mufi,  teuer  erkauft. 
Als  Quellen  fiir  die  gleichzeitige  Musikgeschichte  sind  sie  aller- 
dings  von  grofitem  Wert  —  das  ist  aber  ein  von  Doni  gar  nicht 
beabsicbtigter  Vorzug.  Die  Biicher  sind  durch  das  Alter  besser 
geworden !   — 

Entschieden  am  sympathischesten  sind  die  wirklichen  Fach- 
musiker  Giulio  Caccini,  Jacopo  Peri,  welche  von  den 
Beformatoren  in  ihre  Kreise  hineingezogen  wurden.  Es  geschah 
nanilich,  daB  sich  urn  1580  im  Hause  des  Graf  en  Bardi  eine 
Anzahl  seiner  Freunde  und  Bekannten  zu  geistreichem  geselligem 
Yerkehr  zu  versammeln  pflegte.  Giulio  Caccini  erzaklt  in  der 
Vorrede  seiner  Nuove  firmsiche,,  daft  nicht  allein  ein  grofier  Teil 
des  Adels ,  sondern  auch  die  ersten  Musiker  und  die  besten 
Kopfe,  die  Poeten  und  die  Pbilosophen  der  Stadt  sich  eiuzu- 
hnden  pflegten. 2)      Als    stets    wiederkehrende  Gaste    finden   wir 


1)  yyxewos  =  fresco  —  frisch,  kiihl ;  yavgos  =  b  a  1  d  o ,  iibermiitig. 

2)  Jo  veramente  ne  i  tempi,  che  fioriva  in  Firenze  la  virtuosissima 
camerata  dell'  illustrissimo  Signor  Giovanni  Bardi  de'  conti  de  Vernio, 
ove  concorreva  non  solo  gran  parte  della  nobilta,  ma  ancora  i  primi 
musici  et  ingegnosi  huomini  e  poeti  e  lilosofi  della  citta.  Havendola 
irequentato  anch'  io ,  posso  dire  d'havere  appresso  (apreso)  piu  da  i 
loro  dotti  raggionari,  che  in  piu  di  trent'  anni  non  ho  fatto  nel  con- 
trappunto.  Impero  che  questi  intendentissimi  gentiluomini  mi  hanno 
sempre  confortato  e  con  chiarissime  ragioni  convinto  a  non  pregiare 
qaella  snrte  di  musica,  che  non  lasciando  bene  intendersi  le  parole, 
guasta  il  concetto  et  il  verso,  ora  allungando  et  ora  scorciando  le 
sillabe  per  accomodarsi  al  contrappunto,  laceramento  della  poesia;  ma 
ad  attenermi  a  quella  maniera  cottanto  lodata  da  Platone  et  altri 
Filosofi,  che  affermarono  la  musica  altro  non  essere,  che  la  favella 
e  l'rhitmo  et  il  suono  per  ultimo,  e  non  per  lo  contrario,  a  volere,  che 
*lla  possa  penetrare  nell'  altrui  inteletto  e  fare  quei  mirabili  effetti. 
che  ammirano  gli  scrittori,  e  che  non  potevano  farsi  per  il  contrappunto 
nelle  moderne  musiche,  e  particolarmente  cantando  un  solo  sopra 
qualunque  stromento  di  corde,  che  non  sene  intendeva  parola  per  la 
moltitudine  de  i  passaggi  tanto  nelle  sillabe  brevi,   quanto  lunghe,   et 
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nebst  Giulio  Caccini  insbesondere  von  den  eben  genannten 
Kunstfreunden  Piero  Strozzi,  welcben  Vincenzo  Galilei  in 
seinern  Dialogo  della  musica  antica  e  moderna  (1581)  mit  dem 
Hausherrn  Giovanni  Bardi  zuin  Interlocutor  macbt ,  und  — 
Vincenzo  Galilei  selbst.  Daneben  noch  andere ,  wie 
Gabriel  Cbiabrera,  den  Dicbter  vieler  von  Caccini  in 
Musik  gesetzter  Poesien.  Die  Seele  der  Zusammenkunfte  war 
Bardi,  sein  vorziiglichster  Berater  allem  Anscbein  nach  Galilei. 
Man  disputierte  eifrig  iiber  Musik ,  iibte  sie  aucb  praktisch. 
Auf  Galileis  Anregung  liefi  Bardi  Bucher  und  Instrumente  aus 
ganz  Europa  berbeibolen.  Bardi  erwahnt  in  seinem  Discorso 
mandato  a  Giulio  Caccini  der  „unendlicben  Verbandlungen'^ 
(infiniti  ragionamenti  avuti  insieme  in  varj  luoghi  ed  in  varj 
tempi  della  musica)  und  wie  „der  TJmgang  mit  so  viel  edeln 
und  trefflicben  florentiner  Akademikern ,  dessen  Caccini  von 
Jugend  auf  genofi,  diesen  zum  ersten  Musiker  Italiens  im  neuen, 
ecbten  Musikstil  gemacbt  babe"  ]).  Musik  scheint  im  Hause 
Bardi  der  Haupt-,  ja  der  ausschliefiliche  Gegenstand  der  Ver- 
bandlungen  gewesen  zu  sein. 

IJber  den  Hauptpunkt  war  man  ganz  einig :  da6,  gegeniiber 
der  antiken  Musik  der  Griecben.  die  neue  Musik  nichts  besseres 
als  eine  barbariscbe  Verirrung,  und  daB  der  Kontrapunkt  der 
modernen  Musiker  mit  den  einzig  wahren,  von  Platon  gelehrten 
Grundsatzen  iiber  Musik  vollkommen  unvereinbar  sei. 

Doch  scbeint  man  einstweilen  die  bestebenden  Verbaltnisse 
nocb  mit  einer  Art  von  Scbonung  respektiert  zu  baben,  wogegen 
G.  B.  Doni,  der  allerdings  kein  Teilnebmer  an  den  Zusammen- 
kiinften  war  und  einer  etwas  spateren  Zeit  angeboi't,  2)  dessen 
Schriften  aber  des  Geistes  aus  dem  Hause  Bardi  voll  sind,  an 
mebr  als  einer  Stelle  obne  weiteres  zu  versteben  gibt ,  dal> 
derjenige  Mangel  an  Beurteilungskraft,  wenn  nicbt  Argeres  ver- 
rate,  welcber  sicb  etwa  einfallen  laBt,  die  neue,  d.  b.  die  kontra- 
punktiscbe    Musik     der     antiken     vorzuzieben.       Ausdriicke    wie 


in  ogni  qualita  di  musiche,  piu  cbe  per  mezzo  di  essi  fussero  dal  plebe 
esaltati  e  gridati  per  solenni  cantori.  (Giulio  Caccini,  Vorrede  der 
„Nuove  musiche.") 

1) quegli,  che  avendo  praticato  fino  da  giovanetto,  con  tanti 

nobili  e  virtuosi  Accademici  Fiorentini,  vi  siete  condotto  a  termine,  non 
solo  per  mio  parere,  ma  per  quello  degl'  intendenti  della  vera  e  perfetta 
musica,  che  uon  solamente  non  avete  in  Italia  uomo,  che  vi  trapassi, 
ma  pochi  o  nessuno  forse ,  che  vi  pareggi :  parlo  di  quella  sorte  di 
musica,  che  cantando  o  accompagnato  o  solo  oggi  in  su  gli  strumenti 
si  mette  in  atto  (bei  Doni  Opp.  II,  S.  233). 

2)  Es  ist  gut  sich  daran  zu  erinnern,  daO  Doni  erst  1593  geboren 
wurde,  d.  h.  von  der  Entstehung  der  Oper  nichts  mit  eigenen  Augen 
gesehen  hat.     (L.) 
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,,nescio  quis  hodiernae  musicae  impudens  ad  mi  rat  or"  x)  sind 
fur  Doni  keineswegs  zu  stark.  Es  sei  ubrigens  kein  Wunder, 
meint  Doni,  wenn  die  vielchorigen,  von  Menschenstimmen  und 
Instrumenten  prachtig  genug  tonenden  Kirchenrnusiken  nicht  bios 
den  Pobel  (communem  vulgi  consensum)  bezaubern ,  sondern 
selbst  auch  Leute  von  Bildung  gefangen  nehmen,  denn  nur  sebr 
wenige  (perpauci)  seien  es ,  und  Leute ,  die  von  Jupiter  mit 
gesundem  Sinne  begnadigt  sind  (quos  aequus  amavit  Jupiter), 
welche  hier  Einsicbt  und  richtiges  Urteil  genug  haben,  urn  den 
Unterschied  des  Wertes  der  antiken  Musik  zu  wiirdigen.  So 
babe  es  ja  auch  und  in  ahnlicher  Weise  vor  drei  oder  vier 
Jahrhunderten,  „als  noch  nicht  die  alte,  echte  Art  zu  bauen 
wieder  hergestellt  war  (restituta)",  nicht  an  Leuten  gefehlt, 
welche,  wenn  sie  die  grofiraumigen  maurischen  Tempel  oder  die 
einheimischen  ungeheuren  Basiliken  nach  deutschem  oder  auch 
nach  arabischem  Stile  erbauen  sahen,  oder  auch  absichtlich  schief 
hingestellte  hohe  Tiirme,  wie  man  in  Pisa  und  Bologna  findet, 
und  bei  denen  man  nicht  weiB ,  ob  Kiihnheit  oder  Sorgfalt 
grofier  gewesen ,  die  maBig  groBen  Tempel  der  Gi'iechen  und 
Bonier  (nachdem  die  groBeren  bei  Abschaffung  des  antiken 
Cultus  unter  Theodosius  zerstort  woi'den)  verachteten  und  die 
antike  Baukunst ,  wenn  sie  solche  mit  der  eben  iiblichen  ver- 
glichen,  nur  auslachten.  2) 

Mehrere  Jahre  vorher  hatte  der  genialste  Theoretiker, 
Zarlino ,  zwar  den  Einwurf  horen  lassen :  „ma  se  la  musica 
antica  haveva  in  se  tale  imperfettione,  non  par  credibile,  che  i 
musici  potessero  produrre  ne  gli  animi  humani  tanti  varij  effetti, 
come  nelle  Historie  si  raccontano-' 3) ;  aber  auch  er  verteidigt 
die  antike  Musik,  indem  er  auf  die  Verschiedenheit  der  von  der 
modernen  ganz  verschiedenen  Aufgaben  hinweist ,  welche  der 
antiken  Tonkunst  gestellt  waren,  auf  die  nicht  minder  grundliche 
Verschiedenheit,  wie  die  Musik  bei  den  Griechen  und  Bomern 
betrieben  worden  und  wie  die  Neuzeit  sie  betreibt.  Er  schilt 
die  Komponisten  seiner  Zeit ,  welche ,  wenn  sie  drei  bis  vier 
Stimmen  regelrecht  zu  kombinieren  wissen,  sich  hoch  uber  die 
Alten  erhaben  wahnen.  Eine  TJmstaltung  der  Musik  nach  antiken 
Musikprinzipien  lag  sozusagen  schon  in  der  Luft,  wenn  ein 
Mann  des  Kontrapunkts,    wie  Zarlino,    als    ihr  Anwalt    auftrat! 

Den  eigentlichen  AnstoB  zur  Musikreform  gab  in  Florenz 
zunachst  und  zuerst  die  Vorliebe  ftir  platonische  Philosophie  und 


1)  de  praest.  mus.  vet.  S.  33. 

2)  a.  a.  0.  S.  75.  Mit  den  „arabischen"  Basiliken  meint  Doni 
wohl  Bauwerke  wie  den  Dom,  die  Cappella  palatina,  die  Martonara  in 
Palermo  und  ahnliches,  wo  maurischer  EinfluG  sichtbar  wird. 

3)  Istit.  harm.  I.  4  (p.  75). 
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das  Studium  derselben.  Seit  der  Grieche  Gemistos  Plethon  in 
dem  alteren  Cosmus  von  Medicis  die  Idee  einer  ,.platonischen 
Akademie"  angeregt  und  seit  diese  Akademie  zur  Zeit  Lorenzos 
des  Erlauchten  und  des  Marsilio  Ficino  glanzend  ins  Leben  ge- 
treten,  waren  die  Gebildeten  in  Florenz  eifrige  Anhanger  Platons 
und  Leser  seiner  Schriften.  Die  „Camerata"  Bardis  macbte 
davon,  wie  naturlich,  keine  Ausnahme.  Wenn  sie  nun  in  Platons 
Schriften  eingehende  Auseinandei'setzungen  iiber  die  Tonkunst 
fanden,  so  ist  es  sehr  begreinick,  dafi  sie  die  Musik,  wie  solche 
taglich  geiibt  und  gebort  wurde ,  nach  Platons  Grundsatzen 
priiften  und  verwarfen.  In  den  von  dieseni  Kreise  aus  ver- 
bffentlichten  Schriften  wircl  sich  iiberall,  wo  notig,  auf  Platons 
unbedingte  und  unantastbare  Autoritat  berufen.  ,.11  divino 
Platone  commanda  nelle  leggi  espressamente,  che"  usw.  —  das 
war  der  Ton .  in  welchem  man  im  Hause  Bardi  redete.  Der 
offizielle  Musiker  des  Hauses  war  Giulio  Caccini,1)  dessen 
musikalisch-asthetische  Bekehrung  vom  Kontrapunkt  zur  antiken 
Musik  nach  jdatonischen  Prinzipien  sich  alle  die  gelehrten  und 
geistreichen  Herren  sehr  angelegen  sein  liefien.  Er  war  kein 
eing'eborener  Florentine!* ,  sondern  ein  Bomer ,  daher  er  auch, 
wie  jener  bei'uhmte  Maler  und  Schiiler  Baphaels ,  Giulio 
B  o  m  a  n  o  genannt  wurde.  Besonders  als  angenehmer  und 
feingebildeter  Sanger  wurde  er  hochgeschatzt ,  sein  Lehrer  im 
Gesange  war  Scipione  del  Palla  gewesen.  Er  selbst  erwahnt 
aber  auch  seiner  langjahrigen  kontrapunktischen  Studien,  doch 
nicht  ohne  begeisterten  Dank  gegen  jene  „Camerata"  Giovanni 
Bardis,  wo  er  ,.durch  die  gelehrten  Gesprache  der  Herren  mehr 
gelernt  babe ,  als  dreifiig  Jahre  Arbeit  im  Kontrapunkt  ihm 
batten  einbringen  wollen*'.  Kompositionen  von  ihm  im  her- 
kommlichen .  d.  h.  ijolyphon-madrigalesken  Stil  erwahnt  der 
romische  Musikfreund  Pietro  della  Valle ,  sprechend :  sie  seien 
nicht  so  gut,  als  seine  spateren,  im  neuen  florentinischen  Musikstil 
komponierten.  2)    Caccini  stand  damals  als  Sanger  in  den  Diensten 


1)  Uber  Caccini,  iiberhaupt  die  Mitglieder  der  Camerata  und  die 
Entstehung  der  Oper  sind  neuerdings  in  Italien  eingehende  Nach- 
forschungen  gemacht  worden ,  deren  Ergebnisse  niedergelegt  sind  in 
den  Atti  del  Reale  lstituto  musicale,  Florenz  1895:  „Commemorazione 
della  rilbrma  melodrammatica."  Vgl.  auch  Rivista  musicale  italiana 
1896  iiber  Caccini,  dessen  Personlichkeit  und  Leistungen  dadurch  in 
anderes  Licht   geriickt  werden.     Dariiber   naheres   weiter   unten.     (L.) 

2)  Le  prime  coraposizione  buone,  che  si  siano  sentite  in  questa 
forma  sono  state  la  Dafne,  1'Arianna,  l'Euridice,  e  le  altre  cose  di 
Fireme  e  di  Mantova.  I  primi  che  in  Italia  abbian  seguitato  lodevol- 
mente  questa  strada,  come  dissi  a  V.  S. ,  sono  stati  il  Principe  di 
Venosa,  che  diede  forse  luce  a  tutti  gli  altri  del  cantare  affettuoso, 
Claudio  Monteverde  e  Jacopo  Peri  nelle  opere  soprannominate;  ma 
pero  indirizzati  dal  Rinuccini,  autore  delle  poesie,  dal  Bardi  intenden- 
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des  mediceischen  Hofes.  i).  Seine  Gesiinge  neuen  Stiles  fanden 
auGerordentlichen  Beifall  und  machten  ihn  durch  ganz  Italien 
beriihmt ;  iiberall  von  den  ersten  Sangern  und  Sangerinnen  und 
den  vornelunsten  Liebhabern  der  Musik  gesungen,  2)  baben  sie, 
ehe  noch  Caccini  die  Sammlung  seiner  sogenannten  Nuove  rnusiche 
1602  im  Druck  berausgab,  sicber  sebr  viel  dazu  beigetragen. 
iiberall  in  Italien  dem  neuen  Musikstil  den  Boden  zu  bereiten. 
Aucb  in  Deutschland  blieben  sie  nicbt  unbekannt.  3)  Unter  den 
florentiniscben  Kunstfreunden  scbeint  sicb  Bardi  personlieh  die 
grofite  Miihe  um  Caccinis  musikaliscbe  Bildung  oder  vielmehr 
Umbildung  gegeben  zu  baben.  Er  bat  in  einem  spater  an 
Giulio  Caccini  gerichteten  Seudscbreiben  die  Summe  des  aus  all' 
diesen  Yerbandlungen  und  Gesprachen  gewonnenen  kurz  zu- 
sammengestellt,  „damit  es  mit  einem  Blicke  iiberschaut  werden 
konne"  (,.cbe  quasi  unite-  e  ben  proporzionato  corpo  in  un' 
occbiata  possano  essere  da  voi  compresi").  Das  Scbreiben  Bardis 
ist  gleicbsam  der  Lebrbrief,  den  Caccini  aus  dem  Hause  Bardi 
mitbekam. 

„  Musik",  lebrt  Graf  Bardi,  ,,  ist  nacb  dem  dritten  Bucbe 
von  Platous  Republik  (Comune)  eine  Yerbindung  von  Wort, 
Harmonie  und  Bbytbmus.  Die  Harmonie  bestimmt  das  Ver- 
haltnis  hober  und  tiefer  Tone  und  der  Worte  zum  Bhythmus, 
das  ist  der  woblgeordneten  Beihe  von  Langen  und  Kiirzen. 
Die  Musik  ist  nichts  anderes ,  als  die  Art  und  Kunst ,  den 
Worten    ibr    ricbtiges    Zeitmafi    zu    geben ,    indem     solcbe    nach 


tissinio  delle  antichita  musicali,  dal  Corsi  peritis9imo  nella  pratica  e 
gran  Mecenate  e  benefattore  de'  professori  di  essa,  e  da  quegli  altri 
gentiluomini  eruditi  di  Toscana,  che  assistevano  con  sopraintendenza 
alle  loro  composizioni,  e  che  bene  spesso  gli  facevano  fare  a  modo 
loro :  onde  si  vede,  quanto  Fistesso  Monteverde  ne  migliorasse  nelle 
ultime  sue  cose,  che  sono  assai  differenti  dalle  prime;  Giulio  Caccini, 
egli  ancora,  detto  Giulio  Romano ;  ma  dopo  che  si  fu  esercitato  nelle 
rnusiche  di  Firenze;  perche  nelle  altre  innanzi,  con  buona  pace  di  lui, 
non  ci  trovo  tanto  di  buono.  (Pietro  della  Valle,  della  Mus.  dell'  eta 
nostra,  gedr.  in  G.  B.  Doni,  Opp.  II,  S.  251.) 

1)  In  den  „b'este  nelle  nozze  del  Serenissimo  D.  Franc.  Medicis" 
(Florenz  1579,  S.  40)  wird  erzahlt,  daO  Caccini  in  einem  zu  dieser 
Vermahlung  des  GroCherzogs  mit  Bianca  Capello  gedichteten  Festspiele 
von  Pietro  Strozzi  die  „Nacht"  sang  —  und  zwar  mit  Begleitung  von 
Violen.  Es  war  natiirlich  ein  Gesang  derselben  Art,  wie  wir  ihn  bei 
ahnlichen  Gelegenheiten  fanden  —  Solopart  aus  einem  mehrstimmigen 
Madrigal  gezogen. 

2)  Caccini  selbst  erzahlt  im  Vorberichte  zu  den  nuove  rnusiche  : 
„madrigali  et  arie  —  —  vegsrendole  continuamente  esercitate  da  i  piu 
famosi  cantori  e  cantatrici  d'ltalia  et  altri  nobili  amatori  di  questa 
professione."     Sie  miissen  also  in  Abschrii'ten  kursiert  haben. 

3)  Pratorius  im  „Syntagma"  nennt  Caccini  mit  unter  den  vor- 
ziiglichsten  Musikern  der  Zeit. 
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Lange  und  Kurze,  schnell  und  langsam  gesungen  werden ;  und 
praktische  Musik  ist  eine  Anordnung  der  vom  Dichter  in  Versen 
verschiedener  Mafie  nach  Lange  und  Kurze  zusammengestellten 
Worte,  daB  sie,  gesungen  von  der  Menschenstimme,  sich  jetzt 
rasch  und  jetzt  langsam ,  jetzt  in  tiefen ,  jetzt  in  hohen  und 
jetzt  in  mittleren  Tonen  bewegen  ,  wobei  der  Gesang  entweder 
der  menscblicben  Stimme  allein  anvertraut  ist,  oder  aber  von 
einem  Instrumente  akkompagniert  wird ,  welcbes  selbst  wieder 
die  Worte  mit  langen  und  kurzen,  in  rascber  oder  langsamer 
Bewegung,  mit  tiefen,  mittleren  oder  boben  Tonen  begleitet  — 
dies  ist  Platons  Definition ,  mit  welcber  aucb  Aristoteles  und 
andere  Weise  zusammenstimmen."  ')  Bardi  setzt  nun  die  Natur 
des  diatoniscben,  cbromatischen  und  enbarmoniscben  Gescblecbts 
nacb  antiker  Weise  auseinander ,  lebrt  die  sieben  Oktaven- 
gattungen,  „welche  jene  groBen  Weisen  mit  dem  Namen  von 
Harmonien  bezeicbneten",  und  gibt  sofort  Notierungen  der 
Tonarten  Ipodorio  ,  Ipofrigio  ,  Ipolidio  ,  Dorio  ,  Frigio  ,  Lidio, 
Missolidio.  Der  Ipodorio  beginnt  auf  Alamire  usw.  Den  Dorio 
fiibrt  Bardi  seinem  Scbolar  mit  den  Worten  vor :  .,dies  ist  der 
so  gepriesene  doriscbe  Ton",  der,  wie  ibr  sebt ,  in  der  Mitte 
der  iibrigen  seinen  Sitz  bat.  Von  diesem  dorischen  Ton,  fabrt 
Bardi  fort ,  wissen  die  grofien  Weisen  nicbt  genug  Gutes  zu 
sagen  ;  er  ist  mannlich,  prachtig,  gottlich,  ernst,  voll  Ebre,  be- 
scbeiden,  gemafiigt,  scbicklicb  (virile,  magnifico,  divino,  grave, 
onorato,  modesto,  temperato,  convenevole).  —  „Ist  es  denn  also 
ein  Wunder,  wenn  diese  gottlicben  antiken  Musiker,  mit  tiefem 
Verstandnis  der  Natur,  und  alles  und  jedes  wohl  zusammen- 
gestimmt,    die  Geister  ihrer  Horer  leiteten,    wohin  sie  wollten  ? 


1)  Also  Platons  und  Aristoteles  Autoritat  war  hier  der  Punkt, 
von  dem  die  Sache  ibren  Ausgang  Dahm!  Winterfeld  motiviert  aber 
so,  daC  gewisse  Sonette  bei  der  Hochzeit  der  Eianca  Capello  dadurch 
alien  Wohllaut,  ja  alien  auf  feine  Wortklange  und  Wortspiele  basierten 
Sinn  verloren,  daB  sie,  im  gewohnlichen  Madrigalstile  komponiert,  ge- 
sungen wurden.  Dadurcb  sei  man  aufmerksam  geworden.  wie  durcb 
die  herkommliche  Art  zu  komponieren  die  Poesie  vernicbtet  werde. 
Die  Hauptquellen  fiir  die  Geschichte  der  Zeit  entbalten  aber  auch 
nicht  die  leiseste  Andeutung  davon.  DaC  Galilei,  Bardi  usw.  ein  so 
wicbtiges  Factum  mit  Stillschweigen  iibergangen  haben  sollten .  ist 
vollig  unglaublicb.  Die  Vermahlung  Biancas  fand  im  Oktober  1579 
statt  —  Galileis  Dialog  war  Ende  Mai  1581  druckfertig  und  ist,  wie 
Galilei  selbst  sagt,  die  Frucht  langen  Umganges  mit  Giovanni  Bardi 
und  Girolamo  Mei  ■ — •  er  miiCte  statt  dessen  geradezu  eine  Improvi- 
sation gewesen  sein,  wenn  Winterfelds  Angabe  richtig  ware.  Die 
Wahrnebmung,  die  angeblich  an  jenen  Sonetten  gemacht  wurde,  konnte 
man  an  jedem  anderen  beliebigen  Madrigal  auch  macben.  Und  wie 
konnten  denn  die  artigen  Anspielungen  so  ganz  unhorbar  werden, 
wenn  die  Madrigale  gar  nicht  chormaDig,  sondern  solo  in  der  schon 
oben  beschriebenen  Zwitterart  vorgetragen  wurden? 
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Erlaubt  mir  hier  das  Kunstfeuer  als  Gleichnis  herbeizuholen, 
welches,  aus  schweren  Geschutzen  hervorbrechend,  alles  nieder- 
wirft,  was  ihm  im  Wege  ist,  und  in  einer  Mine  entziindet,  nicht 
bios  einen  Berg,  sondern,  wenn  man  bis  zum  Mittelpunkt  der 
Erde  dringen  konnte,  den  Erdball  auseinandersprengen  wiirde, 
und  docb  wurden  seine  Bestandteile,  Schwefel,  Salpeter,  Kohle, 
ein  jedes  fur  sich  allein  eine  solche  Wirkung  in  keiner  Weise 
hervorzubringen  vermogen."  Und  mit  groBester  Glaubigkeit 
wiederholt  nun  Bardi  die  lange  Reihe  von  Erzahlungen  iiber  die 
von  der  alten  Musik  bewirkten  Wunder  —  Tbaletas  von  Milet 
hatte  eine  so  siiBe  Art  zu  singen  (ebbe  si  dolce  maniera  di  can- 
tare),  daB  er  Kranke  genesen  macbte  und  die  Pest  vertrieb, 
Pythagoras  brachte  Trunkene ,  Empedokles  Tollwiitige  durch 
Musik  zurecht,  Gicht  und  VipernbiB  heilte  die  Musik  —  usw. 
,,Unsere  Musik  aber  scheidet  sich  heutzutage  in  zwei  grofie 
Teile ;  die  eine  gehort  dem  sogenannten  Kontrapunkt,  die  andere 
soil  bei  uns  heiBen :  die  Kunst  gut  zu  singen."  x)  Diese  wenigen 
Worte  Bardis  sind  soviel  wie  eine  formliche  Kriegserklarung 
gegen  den  Kontrapunkt  und  die  bisherige  Musik  im  Namen  der 
neuen  oder  vielmehr  der  restaurierten  antiken.  Die  kontra- 
punktische  Musik  (erklart  Bardi)  ist  nichts  als  eine  gleichzeitige 
Zusammenfugung  mehrerer  Melodien  und  mehrerer  Tonarten, 
Tiefes,  Holies,  Mittleres  gleichzeitig  gesungen  und  iiberdies  in 
verschiedenem  Bhythmus.  ,.Nehmen  wir  an",  sagt  der  Graf, 
„es  gelte  ein  Madrigal  in  vier  Stimmen  zu  komponieren,  so  singt 
davon  der  BaB  eine,  der  Tenor  die  andere,  und  Sopran  und  Alt 
werden  wieder  andere,  auch  wiederum  voneinander  verschiedene 
Arien  anstimmen,  und  zwar  in  voneinander  verschiedenen  Ton- 
arten, wie  wir  sie  vorhin  erlautert  haben,  denn  in  jeder  Musik 
unserer  Zeit  werden  sich  zweierlei  Oktavengattungen  nachweisen 
lassen,  und  ganz  verschiedene  Rhythmen  in  der  tiefen,  mittleren 
und  hohen  Stiuime,  und  wahrend  Seiner  Ehrwiirden  Herr  BaB 
mit  Wurd'  und  Hoheit  angetan  (messer  lo  basso ,  di  gravita 
vestito)  im  Erdgeschosse  seines  Palastes  zum  Beispiel  in  Semi- 
breven  und  Minimen  herumspaziert,  tummelt  sich  raschen  Schrittes 
der  Sopran  in  Minimen  und  Semiminimen  auf  der  obersten  Terasse, 
und  die  Herren  Alt  und  Tenor  traben  in  verschiedenem  Putz 
und  Anzug  in  den  Zimmern  der  mittleren  Geschosse  herum. 
Denn  unsere  Kontrapunktisten  wurden  es  fur  eine  Todsiinde 
halten,  wenn  sie  die  Stimmen  gleichzeitig  auf  denselben  Textes- 
silben  und  in  denselben  Notengeltungen  zu  horen  bekamen,    sie 

1)  Dico  adunque,  che  in  due  parti  la  musica  usata  a  questi  tempi 
si  divide:  una,  che  e  quella,  che  contrappunto  s'  appella;  l'altra  arte 
di  ben  cantare  sara  da  noi  nominata  (a.  a.  0.  S.  241).  Woraus  also 
folgt,  daC  der  Kontrapunkt  keine  „arte  di  ben  cantare"  ist!  — 
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lialten  sicli  vielmekr  urn  desto  geschickter  (tanto  phi  scaltri), 
3©  mehr  sie  die  Stimnien  in  Bewegung  bringen."  Das  pass© 
allenfalls  fur  die  Instrumentalmusik,  meint  Bardi,  sei  aber  aller- 
dings  auch  jene  Gattung  von  Musik,  welcbe  die  Philosophen  so 
sebr  tadeln,  vor  alien  Aristoteles,  indem  er  sie  als  verkiinstelt 
(artificiosa)  bezeicbnet.  -,Und  da  wir  nun",  fahrt  Bardi  fort, 
„in  so  tiefer  Finsternis  sitzen,  so  wollen  wir  mindestens  trachten, 
der  armen  Musik  ein  wenig  Licht  zu  verscbaffen,  da  sie  seit 
ibrem  Verfall  (dalla  declinazione  sua)  bis  jetzt ,  in  so  vielen 
Jahrhunderten ,  keinen  Kiinstler  gefunden ,  der  iiber  ibre  Be- 
diirfnisse  nacbdacbte ,  der  sie  vielmebr  auf  die  Babnen  des 
Kontrapunktes ,  ibres  Todfeindes  (contrappunto  a  essa  musica 
nemico)  drangte".  Das  notige  Licbt,  versicbert  Bardi,  werde 
man  der  Musik  nur  nacb  und  nacb  geben  diirfen :  „gleicbsam 
wie  man  einen  durcb  irgend  eine  iiberaus  scbwere  Krankheit 
beruntergekommenen  Menscben  nur  vorsicbtig ,  anfanglicb  mit 
weniger  und  leicht  verdaulicher  Speise  nach  und  nacb  wieder 
zu  Kraften  bringen  kann."  Und  den  Anfang  der  Kur  solle 
man  mit  dem  Grundsatze  macben,  den  Vers  nicht  zu  ver- 
derben  (di  non  guastare  il  verso)  und  nicbt  „die  Musiker 
von  beute  nacbzuabmen,  welcbe  ibren  Erfindungen  zu  lieb  den 
Vers  zugrunde  ricbten  und  in  Stiicken  reiBen",  BaB  und  Sopran 
gleicbzeitig  andere  Worte  singen  lassen,  und  so  das  Konzept 
durcheinander  wirren  zum  Untergange  und  Tod  der  armen, 
preisgegebenen  (abbandonata)  Musik. x)  Die  .,groBen  Weisen" 
und  besonders  Platon  sagen,  der  Gesang  miisse  dem  Verse  des 
Dicbters  folgen  und  ibn  durcb  die  Singstimme  versufien  (addol- 
cendolo  con  la  voce),  gerade  so  wie  ein  gescbickter  Kocb  zu 
ii'gend  einem  woblgewablten  Nabrungsmittel  nur  ein  wenig  Briibe 
(qualcbe  poco  d'  intingoletto)  binzutut,  damit  es  seinem  Gebieter 
desto  besser  munde.  „Wenn  ibr  also  komponiert ,  so  sorget, 
dafi  der  Vers  woblgeregelt  bleibe ,  das  Wort  so  deutlicb  wie 
moglicb  verstanden  werde ,  und  lafit  eucb  nicbt  vom  Kontra- 
punkt, dem  scblecbten  Scbwimmer,  fortreifien,  den  der  Strom 
widerstandlos  mit  sicb  fiibrt  und  der  ganz  wo  anders  ankommt, 
als  wo  er  bin  gewollt.  Derm  so  viel  der  Geist  edler  ist,  als 
der  Korper,  um  so  viel  sind  die  Worte  edler,  als  der  Kontra- 
imnkt,  und  so  wie  die  Seele  den  Korper  leiten  mu6,  so  mufi 
der  Kontrapunkt  von  den  Worten  Regel  und  Gesetz  annebmen. 


1)  Sogar  Zarlino  steht  schon  eimgermaCen  unter  der  Herrsehaft 
solcber  Anschauungen :  „Et  se  pur  molti  cantando  insieme  muovono 
l'animo,  non  e  dubio,  che  universalmente  con  maggior  piacere  s'  ascoltano 
quelle  canzoni,  le  cui  parole  sono  da  i  cantori  insieme  pronunciate,  che 
le  dotte  compoaitioni,  nelle  quali  si  odono  le  parole  interrotte  da  molte 
parte."     (Istit.  harm.  I.  9.) 
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"Ware  es  nicht  lacherlich,  auf  offener  Strafie  den  Herrn  hinter 
dem  Diener  einherschreiten  zu  sehen  und  sich  vom  Diener  be- 
fehlen  zu  lassen ,  oder  ein  Kind  zu  sehen ,  das  sich  um  die 
Erziehung  seines  Vaters  oder  Lehrers  bemuht?"  Den  schweren 
Irrtura ,  der  die  Musik  beherrsche ,  habe,  erzahlt  Bardi,  der 
gottliche  Cipriano  (de  Rore)  gegen  das  Ende  seines  Lebens  wohl 
eingesehen,  und  in  Yenedig  habe  der  groBe  Mann  bei  Gelegenheit 
einiger  in  dieseni  Sinne  von  ihm  komponierten  Madrigale  ihm 
(Bardi)  selbst  gesagt,.  das  sei  die  wahre  Art  des  Tonsatzes,  und 
hatte  ihn  der  Tod  nicht  weggerafft ,  wiirde  er  sicherlich  die 
Musik  in  mehreren  gleichzeitigen  Alien  (d.  h.  die  kontrapunk- 
tische)  auf  einen  hohen  Punkt  gebracht  haben ,  von  wo  aus 
andere  sie  nach  und  nach  zu  der  wahren ,  vollkommenen  und 
von  den  Alten  so  sehr  gelobten  Weise  hatten  zuriickleiten 
konnen.  „Wollt  ihr  ein  Madrigal,  eine  Kanzone  in  Musik  setzen, 
so  sehet  euch  die  Sache  vorher  gut  an,  ob  der  Inhalt  z.  B. 
groBai'tig  oder  lamentabel  sei ;  ist  er  grofiartig,  so  nehmt  den 
dorischen  Ton.  der  auf  e  la  mi  anfangt,  seine  Mitte  in  A  la 
mire  hat,  gebt  die  ganze  Arie  dem  Tenor  und  kehrt  so  oft  ihr 
konnt  zum  Mitteltone  zurtick,  denn  von  groBen  und  Avichtigen 
Dingen  redet  man  gerne  in  mittlerer  Stimmlage ;  ist  der  Sinn 
lamentabel ,  so  nehmt  den  mixolydischen  Ton  und  gebt  die 
Hauptarie  (1'  aria  piu  principale)  dem  Sopran  —  und  vergefit 
nicht  ein  passendes  Mafi  der  Bewegung ,  ahmt  die  Redeweise 
eines  vornehmen  (magnifico)  ernsten  Mannes  nach  —  —  folgt 
den  wenigen  Edlen,  nicht  dem  grofien,  gemeinen  Haufen,  singt 
Musik,  die  prachtig,  groB  und  aller  Ehre  voll  ist,  und  druckt 
ja,  so  gut  es  nur  geht,  Lange,  Kiirze  und  den  Rhythmus  des 
ganzen  Verses  aus,  und  wenn  ihr  Ehre  beim  Singen  einlegen 
wollt,  so  lafit  das  Wort  ja  gut  verstandlich  werden,  das  ist  bei 
unserem  Gresange  die  Hauptsache  —  seid  ihr  doch  bei  vor- 
nehmen und  trefflichen  Personen  (persone  nobili  e  virtuose)  in 
Elorenz  erzogen ,  wo  man  gut  zu  reden  weiB  und  die  Aus- 
sprache  vortrefflich  ist.  Und  verderbt  nicht  mit  eurem  aus 
Rand  und  Band  gehenden  Passagenwerk  (sgangherati  passaggi) 
das  Madrigal ,  daB  sein  Komponist  am  Ende  seine  Schopfung 
gar  nicht  wieder  erkennt."  Bardi  schlieBt  damit,  daB  er  zuletzt 
liebliehen  Vortrag  (suavita)  und  SiiBigkeit  des  Gesanges  ver- 
langt.  Er  zitiert  Petrarca  und  den  „gottlichen  Dante",  welche 
wiederholt  von  siiBem  Gresange  sprechen.  ,,Und  daraus  folgt, 
daB  die  Musik  nichts  anderes  ist,  als  Sufiigkeit,  und  daB  wer 
singen  will,  allersiifieste  Musik  und  allersiiBeste  wohlgeordnete 
Weisen  auf  das  allersiifieste  singen  soil  —  —  und  lafit  eure 
Erscheinung  beim  Gesange  zierlich  sein  (in  modo  acconcio),  be- 
haltet  euer  gewohnliches  Gesicht,   so  daB  der  Horer  kaum  weiB, 
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ob  der  Gesang  aus  euerem  oder  aus  eines  anderen  Mund  kommt, 
und  seid  nicht  wie  andere,  welche  sicb,  ehe  es  ans  Singen  gebt, 
beklagen  und  entschuldigen ,  sie  seien  erkaltet ,  sie  batten  die 
letzte  Nacbt  nicbt  gut  gescblafen  —  und  was  der  widerwartigen 
Ausreden  mebr  sind."  Caccini  nabm  das  alles  mit  riihrender 
Glaubigkeit  wie  bobei-e  Offenbarungen  bin.  ,.Diese  bocbst  ein- 
sicbtsvollen  Edelleute",  sagt  Caccini  in  der  Vorrede  seiner  nuove 
musiche,  ,.baben  micb  iramer  versichert  und  es  mir  mit  den 
klarsten  Grunden  dargetan,  dafi  icb  jene  Musik  in  keiner  Weise 
schatzen  solle,  welcbe,  indem  sie  die  "Worte  nicht  gut  versteben 
lafit,  Konzept  und  Verse  verdirbt,  die  Silben  jetzt  verlangert 
und  jetzt  verkiirzt,  damit  sie  sicb  dem  Kontrapunkt  anpassen, 
die  eine  Zerfleischung  der  Poesie  (laceramento  della  poesia)  ist, 
micb  vielmebr  jener  von  Plato  und  anderen  Pbilosopben  so  sehr 
gelobten  Manier  zuzuwenden,  die  da  bekraftigen ,  Musik  sei 
nichts  als  Sprache  und  Ehythmus  und  erst  zuletzt 
[der  Ton,  und  nicbt  umgekehrt,  solle  sie  anders  bei 
andern  Vei'standnis  finden  und  jene  Wunderwirkungen  bervor- 
rufen,  welcbe  die  Scbriftsteller  bewundern,  Dinge,  welcbe  der 
Kontrapunkt  der  modernen  Musik  nicbt  vermag ;  und  wenn  einer 
allein  zu  einem  Instrumente  singt,  so  sollen  die  "Worte  nicbt 
etwa  durcb  die  Menge  von  auf  kurzen  wie  auf  langen'  Silben 
angebracbter  Passagen  unverstandlicb  werden."  Caccini  wieder- 
bolt,  wie  man  siebt,  die  erhaltenen  Lebren  in  gedrangter  Kiirze, 
aber  Punkt  fur  Punkt. 

Wurde  nun  aber  in  der  Gesangmusik,  d.  b.  nacb  damaligen 
Begriffen  in  der  eigentlicben  und  wabren  Musik,  das  Wort  und 
dessen  ricbtige  Betonung  (und  zwar  vor  allem  in  prosodiscber, 
dann  aber  aucb  in  dramatischer  Beziebung)  fur  das  allererste, 
allerwicbtigste  erklart,  fur  den  Scbwerpunkt  der  Sacbe,  neben 
welcbem  das  TJbrige  kaum  nocb  in  Betracbtung  kommt  und  es 
keinerlei  Wert  bat,  wenn  „der  Zusammenklang  der  Tone  dem 
Obre  wunderbar  scbmeicbelt",  galten  Textwiederholungen  („Pali- 
logiae  ac  Polylogiae",  wie  sie  Doni  nennt)  fur  das  letzte  Ziel 
alles  Unsinnes  und  der  aufiersten  Yerkehrtbeit :  so  war  damit 
aller  bisberigen  Musik  ihr  Urteil  gesprocben  —  Palestrina  war 
dann  so  gut  wie  die  andern  ein  „Barbar"  —  was  Doni  aucb  so 
ziemlicb  obne  Winkelztige  zu  versteben  gibt  —  und  die  ganze 
„modulandi  ratio  Symphonistica"  verdiente  ganz  und  gar  bar- 
bariscb  und  vollig  iibel  gefiigt  genannt  zu  werden  und  war 
daber  eben  nur  einfacb  iiber  Bord  zu  werfen.  2) 


1) tota  haec  modulandi  ratio,   quam  Sympboniasticam  ipse 

(Donius)  vocat,  quae  palylogiis  ac  polylogiis  passim  exuberat  barbara 
prorsus  planeque  incondita  censenda  est,  quae  nullo  modo  repurgari 
possit,  nisi  ad  vivum  resecetur.     (Doni  Opp.  I.  S.  98.)    Da  unmittelbar 
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Das  offizielle,  an  die  Offentlichkeit  geschickte  Kriegsmanifest 
gegen  den  Kontrapunkt  und  die  moderne  Musik  iiberhaupt  und 
das  offizielle  Programm  fur  die  "Wiedereinfuhrung  der  antiken 
Musik  war  der  Dialog  Yincenzo  Galileis  —  dessen  Vorrede  aus 
Florenz  1.  Juni  1581  datiert  ist. x)  Nach  G.  B.  Donis  (be- 
■stimrnter)  Versicberung  baben  Bardi  und  Mei  auf  die  Zustande- 
bringung  dieser  Scbrift  grofien  Einflufi  gebabt. 2)  Des  grund- 
gelehrten  Girolamo  Mei ,  des  Verfassers  eines  ganz  im  Sinne 
antiker  Musik  gescbriebenen ,  an  seinen  Lebrer  Pier  Vittorio 
gerichteten  Traktates  „de  modis",  gedenkt  Galilei  in  "Worten 
Toll  Verebrung.  Die  Form  des  platoniscben  Dialogs  war  fur 
den  platonisierenden  Kreis  im  Hause  Bardi  wie  naturlich  die 
mustergiiltige,  so  unzweckmafiig  und  unbeholfen  sie  sich  aucb 
erwies,  wo  es  sicb  um  gelebrte  Darstellung  der  antiken  Musik- 
lebre  bandelte.  Aber  aucb  noch  andere  Dinge  werden  ab- 
gehandelt,  uber  welche  sicb  eben  so  scblecht  dialogisieren  lafit, 
richtige  Stimmung,  Wert  und  Bescbaffenbeit  der  Instrumente  usw. 
Das  Ganze  macbt  einen  nicht  eben  angenehmen  Eindruck.  In 
dem  augenscheinlicb  sorgsam  nachgeabmten ,  feingedrecbselten 
florentiner  Konversationston  der  Dialogisierenden  nebmen  sich 
die  weitlaufigen  Auseinandersetzungen  uber  Limma  und  Apotome, 
uber  Netebyperbolaeon  und  Netediazeugmenon  ganz  ungebeuerlich 
aus ;  endlose  Ziffernreiben,  Rechnungen  und  Notentabellen  sind 
fur    einen    Dialog    wunderlicbe    Einschiebsel.       Signor    Bardi 


vorher  von  Palestrina,  aber  aucb  von  seinen  „barbaris  prolationibus" 
die  Rede  war,  so  sieht  man,  daG  auch  er  unter  die  „Barbaren"  ge- 
worfen  wird.  Josquin,  Mouton  u.  a.  sind  es  naturlich  vollends :  „in 
iis  deprehenditur  consummata  quaedam  ars  in  concinnandis ,  digeren- 
disque  consonantiis,  quae  auribus  quidem  mire  placet,  ceterum  elocutio, 
valde  barbara  est  atque  inconcinna.  De  affectibus  autem  movendis  ne 
per  somnium  quidem  turn  cogitabant.     (1.  c.  S.  101.) 

1)  Dialogo  di  Vincentio  Galilei  nobile  Fiorentino,  della  musica 
antica  et  della  moderna.  In  Fiorenza  MDLXXXI.  Appresso  Giorgio 
Marescotti.  Das  Buch  ist  dem  Grafen  Giovanni  Bardi  gewidmet.  Das 
Initial-T  der  Dedicationsvorrede  zeigt  einen  artigen  Holzschnitt :  ein 
gebundener  Missetater  wird  vor  den  Richter  gefuhrt  —  vielleicbt  ein 
^Contrappuntista" ,  der  seine  „Impertinenzieu  biiCen  soil.  EiDe  zweite 
Auflage  erschien  1602  bei  Filippo  Giunti  in  Florenz  mit  dem  Titel- 
zusatze  „in  sua  difesa  contra  Joseffo  Zarlino".  Der  beriihmte  Venezianer 
hatte  namlich  auf  einige  gegen  ihn  und  seine  „Dimostrazioni  armoniche" 
gerichtete  Stellen  des  Dialogo  in  seinen  „Sopplimenti  musicali"  (1588) 
geantwortet.  Galilei  gab  infolgedessen  seinem  Dialog  einen  gegen 
Zarlino  gericbteten  Anhang. 

2)  11  Galileo  nel  suo  erudito  Dialogo  della  musica  antica  e  moderna 

usw. fra  i  modern!  prattici  nessuno  ba  compreso   meglio  questa 

verita  di  lui,  merce  della  lunga  pratica  e  familiarita,  cbe  egli  ebbe  col 
Sig.  Giovanni  Bardi  e  col  Sig.  Girolamo  Mei  —  —  onde  di  grande 
aiuto  gli  furono  amendue  a  comporre  quel  opera.  (G.  B.  Doni  Tratt. 
della  Mus.  Seen.  Cap.  XVI.  Band  II.  S.  41.) 

A  m  b  r  o  s ,  Geschichte  der  Musik.    IV.  20 
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redet  und  doziert  seitenlang  und  Signor  Strozzi  aufiert  nur 
gelegentlich  seine  Zustimrnung  oder  tut  mit  Schulerwifibegierde 
eine  schuchterne  Frage.  Indessen  diirfen  wir  nicht  verkennen, 
dafi  die  hier  zum  erstenmale  in  solclier  Vollstandigkeit  gegebene 
Darstellung  iiber  das  Wesen  und  die  Theorie  griechischer  Musik 
fiir  die  Zeit  ihren  Wert  hatte.  Alles  das  soil  nun  aber  wieder 
ins  Leben  eingefuhrt  und  ihm  zu  Liebe  das  durch  Jabrhunderte 
lange  Arbeit  Gewonnene  kurz  und  gut  als  wertlos  beiseite 
geworfen  werden !  Man  abnt ,  was  Bardi  mit  seinem  „vor- 
sicbtigen  Anfang  der  Kur"  meinte  und  wobin  die  Sache  weiter 
geben  sollte.  Wie  die  Dichter  Sannazar,  Vida  u.  a.  zu  Anfang 
des  Jabrbunderts  vollstandig  im  Geiste ,  in  der  Spracbe  und 
Ausdrucksweise  Virgils  gedicbtet  batten ,  so  hatte  man  am 
liebsten  endlicb  die  Musik  ganz  rein  und  vollstandig  auf  antiken 
FuB  gesetzt  und  z.  B.  die  modernen,  reicb  ausgebildeten  Instru- 
mente  von  der  Orgel  bis  zur  Laute  gegen  die  antiken  Magadis, 
Scindapsis  usw.  vertauscht  —  Galilei  kramt  nicbt  umsonst  ge- 
legentlich  ein  wenig  in  der  Bumpelkammer  des  griecbiscben 
Orchesters  —  Giov.  Batt.  Doni  gebt  bernach  mit  der  von  ibm 
erfundenen  und  Urban  VIII.  dedizierten  „Lyra  Barberina"  *) 
nocb  weit  resoluter  auf  die  Sacbe  los.  Er  beklagt  es  geradezu, 
dafi  der  Musik  es  durcb  ein  ungliicklicbes  Scbicksal  nocb  nicht 
gleich  den  ubrigen  Kiinsten ,  gelungen ,  ,,ibre  friibere  "Wurde 
wiederzuerlangen",  er  babe  daber  daruber  nacbgedacbt,  ob  es 
nicbt  moglich  ware ,  aucb  hier  (d.  i.  auf  dem  Gebiete  der 
Instrumentalmusik)  ihr  den  alten  Glanz  wiederzugeben.  Deut- 
licher  ist  der  innere  Zusammenhang  dieser  ganzen  Reform- 
bewegung  mit  der  Renaissance  und  dem  Humanismus  (welche 
eben  so  auch  von  Florenz  ihren  Ausgangspunkt  nahmen)  nicht 
auszudriicken.  Die  Musik  trieb,  wie  wir  nochmals  hervorheben 
auch    diesmal    in    der    ganzen    geistigen    Stromung  die 


r 


1)  Gr.  B.  Doni  schrieb  daruber  einen  ganzen  Traktat:  Lyra  Bar- 
berina AM<PIXOP^JOZ  a'  Joanne  Baptista  Donio  patricio  Florentino 
inventa  et  sanctissimo  1).  N.  Urbano  VIII.  Pont.  max.  dicata.  Der 
Traktat  ist  gedruckt  in  Doni  Op.  Tom.  I.  S.  3 — 70  (Folioforraat)  und 
mit  Kupfern  nach  antiken  Bildwerken,  wo  Kitharn  und  Lyren  vor- 
kommen,  reich  ausgestattet.  Donis  Lyra  gleicht  in  ihrem  Aussehen 
weit  weniger  den  antiken  Saiteninstrumenten  als  einer  dickbauchigen, 
langhalsigen  Weinflasche.  Die  Abhandlung  Donis  beschriinkt  sich 
keineswegs  auf  die  Beschreibung  seiner  „barberinischen  Lyra",  sondern 
geht  hochst  griindlich  auf  die  gaDze  Heerschar  der  antiken  Saiten- 
instrumente  ein.  Hochst  charakteristisch  ist  die  Vorrede:  „Etsi  nemo 
vel  mediocriter  eruditus  de  veterum  Graecorum  praesertim  in  rebus 
musicis  praestantia  atque  opulentia  dubitare  potest,  non  desunt  tamen 
qui  sine  judicii  defectu  (!),  dum  omnia  metiuntur  ex  iis,  quae  vident, 
atque  assidue  tangunt. 
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letztesten  Wellenkreise. 1)  Galilei  und  was  sonst  noch  im  Hause 
Bardi  Zutritt  hatte,  glaubte,  wie  sclion  erwahnt,  felsenfest  an 
die  Wunder  „der  griechischen  Musik"  ;  beginnt  dock  selbst 
Meis  Traktat  mit  der  Erwagung :  come  potesse  tanto  la  nvusica 
appresso  gli  antichi.  Bei  der  Geschichte  von  Arions  Bettung 
ist  Galileis  Interlokutor  Strozzi  noch  Bationalist  genug,  urn  die 
Meinung  zu  aufiern,  der  Sanger  babe  etwa  durcb  seine  Musik 
die  Scbiffer  besanftigt, 2)  aber  Bardi  weist  ihn  mit  einem 
inachtigen  „Anzi"  zurecbt :  „Anzi  per  maggiormente  mostrare 
1'  eccellenza  della  sua  gran  virtu  si  precipito  (Arione)  in  mare"  — 
Delphine  (mebrere !)  trugen  ibn  abwechselnd  (a  gara)  auf  ihrem 
Biicken  ans  Vorgebirge  Tanarus  usw.  Galileis  Arion  wechselt 
Delphine  wie  Bostpferde  !  Und  endlich  :  „hora  considerate,  qual 
sia  maggior  maraviglia ,  6  il  placare  gli  animali  ragionevoli, 
overamente  i  bruti,  6  pur  le  cose  insensate"  (!). 3)  Ja,  Galilei 
verhohnt  die  Musiker ,  welche  er  „roh  und  dumm"  (rozzi  et 
idioti)  schilt,  dafi  sie  an  diese  Wunder  der  griechischen  Musik 
nicht  unbedingt  glauben :  „sie  wollen  jene  vollkommene  und 
tiefgebildete  Kunst  nach  ihrer  konfusen  Ignoranz  bemessen".4) 
Mit  was  fur  uberschwanglichen  Traumen  von  der  Herrlichkeit 
griechischer  Musik  man  sich  und  andere  tauschte,  davon  geben 
gleich  die  ersten  Worte  von  G.  B.  Donis  Schrift  „de  praestantia 
musicae  veteris"  eine  merkwiirdige  Brobe.  Er  bewundert  die 
Griechen  in  allera,  aber  „beinahe  gottlich"  erscheinen  sie  ihm, 
wenn  er  erwagt,  was  sie  in  der  Musik  geleistet.  —  Die  Anklagen 
Galileis  gegen  die  moderne  Musik  laufen  so  ziemlich  auf  dasselbe 
hinaus,  was  wir  in  Bardis  Sendschreiben  gefunden,  nur  daB  Bardi 
im  Vergleiche  zu  dem  hitzkopfigen,  unhoflichen,  leidenschaftlichen 
Galilei  beinahe  liebenswlirdig  erscbeint.  Wie  alle  anderen  Kiinste 
und  Wissenschaften,  lehrt  Galilei,  ist  in  den  Kriegssturmen  und 
durch  andere  ungluckliche  Ereignisse  auch  die  antike  Musik  zu- 
grunde  gegangen,  und  so  wenig  Licht  ist  davon  ubrig  geblieben, 
dafi  viele  ihre  ehemalige  Vortrefflichkeit  fur  Traum  und  Fabel 
halten.  5)     Als  nun  die  Kunst  der  Tone  verloren  war,  fing  man 

1)  Eben  darum,  scheint  es,  hat  noch  niemand  den  Zusammenhang 
der  Florentiner  Musikreform  mit  der  Renaissance  und  dem  Humanismus 
auch  nur  bemerkt. 

2)  So  erklart  auch  Zacconi  das  Wunder  (Pratt,  di  Mus.  II.  Lib.  1. 
cap.  2.) 

3)  Dialogo  S.  86. 

4)  Maravigliandosi  anzi  ridendosi  del  sapere  degli  antichi  Musici 
et  degli  effetti  maravigliosi ,  che  egli  operarono  in  diversi  soggetti, 
volendo  misurare  la  perfetta  et  dotta  scienza  di  quelli  con  la  confusa 
ignoranza  loro.  (S.  82.)  Natiirlich  ist  das  „scacciava  la  peste"  (S.  86) 
nicht  vergessen!  Wie  soil  man  zweifeln,  es  sind  ja  „libri  d'autorita", 
die  es  melden !  — 

5)  S.  84. 

20* 
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an,  Kegel  und  Gesetz  fur  das  Komponieren  und  Singen  von  den 
Instrumenten,  insbesondere  von  der  Orgel  herzuholen,  insbesondere 
das  Zusammenfiigen  und  Zusammensingen  mehrerer  Arien  zu- 
gleich,  wie  sie's  auf  der  Orgel  spielten,  daher  sie  auch  dafur 
von  den  Citharisten  und  Organisten  die  Gesetze  entlebnten,  aus- 
genommen,  dafi  wenn  vier  oder  noch  mehr  Stimmen  miteinander 
sangen ,  eine  Folge  gleichartiger  vollkommener  Konsonanzen 
verboten  wurde,  vielleicbt  um  die  Sacbe  schwieriger  zu  macben(!), 
vielleicbt  um  zu  beweisen,  man  babe  feinere  und  zartere  Obren 
als  die  anderen.  Die  Neuheit  der  Sache  gefiel  den  Unwissenden ; 
zudem  konnte  man  auf  diesem  Wege  sehr  rasch  und  leicht  ein 
Musiker  werden.  Folgerichtig  aber  erlaubten  sie  dann  die  Folge 
von  unvollkommenen  Konsonanzen  oder  den  TJbergang  von  der 
unvollkommenen  Konsonanz  zur  vollkommenen  —  sie  vermieden 
Tritonus  und  Semidiapente,  sie  verlangten  bei  vier  oder  mebr 
Stimmen,  daB  dem  Basse  die  Terz  und  Quinte  oder  an  Stelle 
der  letzteren  die  Sexte  nicht  fehle.  Das  ist  sehr  gut,  wenn  es 
auf  weiter  nicbts  ankommt,  als  dem  Gehor  durcb  Accorde  zu 
scbmeicheln  (per  il  semplice  diletto ,  che  prende  1'  udito  degli 
accordi),  aber  fur  den  Sinn  und  Ausdruck  (l'espressione  de  con- 
cetti) ist  es  todlich  (pestifero) ,  denn  es  dient  nur  dazu ,  den 
Gesang  mannigfaltig  und  volltonig  (vario  e  pieno)  zu  machen, 
was  nicht  nur  nicht  immer,  sondern  gar  nie  dem  Ausdrucke 
nach  Absicht  des  Dichters  oder  Redners  angemessen  ist.  So 
wurde  allmahlich  die  Vernunft  dem  sinnlichen  Wohlklang ,  die 
Form  der  Materie ,  das  Wahre  dem  Falschen  untergeordnet. 
Ganz  anders  ist  Sinn  und  Ausdruck  der  hohen  und  jener  der 
tiefen  Tone  —  die  moderne  Komposition  mischt  sie  zu  Konso- 
nanzen, welche  eine  Ungehorigkeit  (impertinenza)  sind  —  denn 
es  entsteht  ein  Mischton,  der  das  Gehor  auf  das  allerangenehmste 
beruhrt  (soavissimamente  ferisce  l'udito) ,  —  aber ,  will  Galilei 
sagen ,  eben  dadurch  die  Eigenheit  des  hohen  und  des  tiefen 
Klanges  neutralisiert.  Dazu  fiigen  die  Kontrapunktisten  gar 
noch  die  mannigfache  Schnelligkeit  der  Bewegung  in  den  ein- 
zelnen  Stimmen ;  x)  ist  also  auch  die  Bewegung  in  der  einen 
Stimme  den  "Worten  angemessen ,  so  ist  sie's  in  der  anderen 
nicht,  eine  hebt  die  Wirkung  der  anderen  auf,  als  wie  wenn 
zwei  am  Kapital  einer  Saule,  welche  gesturzt  werden  soil,  ein 
Seil  rechts  und  eines  links  befestigen  und  aus  Leibeskraften 
jeder  nach  seiner  Seite  ziehen  wollten ,  wo  die  Saule  freilich 
stehen     bliebe. 2)       Das    Yerbot    der    Folge    gleichartiger    voll- 

1)  S.  82  „Moto  contrario"  —  hier  nicht  im  Sinne  dessen,  was  wir 
,.Gegenbewegung"  nennen. 

2)  (a.  a.  O.)  G.  B.  Doni  vergleicht  seinerseits:  perinde  ac  si  in  unum 
ferculum,  quale  erat  olim  Laustarocaccabus,  aut  hodie  olla  Hispanica, 
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kommener    Konsonanzen    ist    verhangnisvoll    (fatale)    geworden ; 

um  dieses  Gesetz    beobachten  zu  konnen,    baben    sie  obne  Sinn 

und  Verstand  und  der  natiirlicben  Bewegung  der  Stimme  straks 

zuwider  mehi'ere  Notengattungen  erfunden.     Da  singt  nun  einer 

die    erste  Silbe    eines  Wortes    und    ein    anderer    die    letzte ,    sie 

wiederholen    "Worte    und    Silben    vier-    bis    secbsmal ,    einer    im 

Himmel,  der  andere  auf  der  Erde,  und,  wenn  es  ibrer  mehrere 

sind ,    im    Abgrund.      Sie    scbleppen    eine    einzige    Silbe    durcb 

zvvanzig  und  nocb  mebr  verschiedene  Noten,  wobei  sie  bald  das 

Zwitschern  der  Vogel,  bald  das  Heulen  der  Hunde  nacbabmen, 

Und  so  ist  die  Musik  unserer  Zeit  eine  leicbtsinnige,  um  nicht 

zu    sagen    freche  Bublerin    geworden    (una  lasciva   per  non  dire 

sfacciata    meretrice).      Daher  wird    die    heutige  Musik    von    den 

Verstandigen    verschmahet    und    verachtet,    vom    unverstandigen 

Haufen  aber  hochlich  bewundert.     Hat  nicht  der  gottlicbe  Platon 

ausdriicklich  befohlen,  man  solle  „Proschorda"  und  nicht  „Simfone" 

spielen ,    das    heifit    im    Einklange    und    nicht    in  Konsonanzen  ? 

Es  ist  notig,    daB    der  Mensch    die  Gaben    der  Musen    mit  dem 

Verstande  und  nicht  nach  dem  sinnlichen  Wohlgefallen  geniefie 

(wie  es  namlich  Konsonanzen  erregen).     Aber  unsere  Praktiker 

sind    nicht    einmal    mit    der    Menge    von    Intervallen    zufriedenr 

welche  sie  innerhalb  des  groBen  Pythagoraischen  Systems  finden, 

sie    gehen    dariiber    hinaus    bis    zur    „Vigesimasecunda"    (dritten 

Oktave)  und  bis  zu  den  Antipoden  —  wahrlich  gegen  alien  Sinn 

des    Affektes !      Denn    der    Klagende    wird    sich    nicht    aus    den 

hochsten ,    der    Betriibte    nicht    aus    den    Mitteltonen    entfernen. 

Unsere  Kontrapunktisten    aber    siindigen  dagegen   nicht  blofi  in 

ihren  durcheinander  gemengten  Arien,  sondern  lassen  sogar  den 

Tenor  oder  den  Sopran  allein  schon  jetzt  innerhalb  eilf  bis  zwolf 

Tonen  hinauf-  und  herabsteigen  oder  springen  —  ohne  Riicksicht 

auf  das,  was  Plato  und  auch  Aristoteles  lehrt :   daB  eine  Musik, 

welche  nicht  den  Bewegungen  der  Seele   dienstbar  ist,  wahrlich 

nur    Verachtung    verdient.      Diese    ganze    leidige  Art ,    mehrere 

Arien  zusammen  zu  singen,  ist  ubrigens  keine  hundertundfunfzig 

Jahre  alt,    sie    hat    also    nicht  einmal  die  Autoritat  des  Alther- 

gebrachten  fur  sich,  wie  weiland  die  antike.     Bei  den  Griechen 

waren  die  Musiker  die  gelehrtesten,  feinsten  und  angesehensten 

Leute ,    die    unseren    sind    unwissend    und    verachtet.      Vollends 

unsinnig  und  lacherlich  ist  die  Art,  mit  welchen  sie  den  "VVorten 

der  Dichtung  nach  ihrer  Behauptung  gerecht  werden ;   sie  malen 

es  in  kindischer  Weise  z.  B.  durch  punktierte  und  synkopierte 

Noten    (als  ob    sie    das  Schluchzen  hatten) ,    wenn    es   im  Texte 

omnia  pene  edulia  inferciantur ;  quae  seperatim  propriis  in  lancibus 
patinisque  apposita;  et  peculiaribus  condimentis  instructa,  graziora 
essent;  et  lautiores  epulas  efficerent.     (de  praest.  m.  v.  S.  71.) 
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heifit  „et  col  bue  zoppo  andra  cacciando  Laura"  —  das  Getose 
der  Trommeln ,  den  Trompetenton  ahmen  sie  nach ;  beifit  es : 
„er  stieg  zu  Pluto  hinab",  so  brummen  die  Sanger,  als  wollten 
sie  kleine  Kinder  in  Purcbt  setzen ;  beifit  es :  „er  erbob  sich 
zu  den  Sternen",  so  kreiscben  sie,  als  litten  sie  an  Leib- 
scbmerzen  —  fur  Worte,  wie  „Weinen,  Lacben,  Singen,  Scbreien, 
Larmen,  falscber  Trug,  harte  Ketten,  strenge  Bande,  rauber  Berg, 
scbroffe  Klippe,  grausatne  Scbone"  usw.,  baben  sie  ihre  malenden 
Phrasen.  Hatte  Isokrates  oder  ein  anderer  grofier  Redner 
irgend  ein  einzelnes  "Wort  in  ahnlicber  Weise  betonen  wollen, 
so  wiirde  ibn  das  Gelachter  und  der  Unwille  seiner  Zuborer 
unterbrocben  baben.  x)  Wie  man  Seelenbewegungen  ricbtig  und 
wabr  ausspricbt ,  bi'aucben  sie  nicbt  einmal  von  so  grofien 
Rednern  zu  lernen,  sie  konnen  es  in  der  erst  en  besten  Tragodie 
oder  Komodie,  welcbe  von  Scbauspielern  dargestellt  wird.  Sie 
sollen  da  auf  die  Betonung  des  Einzelnen  acbten ,  wie  die 
Stimme  bocb  oder  tief,  die  Rede  langsarn  oder  scbnell  ist,  wie 
die  "Worte  akzentuiert  werden  —  sie  sollen  acbt  geben,  wie  der 
Eiirst  mit  den  Vasallen  oder  mit  den  ibn  Annebenden,  wie  der 
Zornige,  wie  der  Eilfertige,  wie  die  Matrone,  wie  das  Madcben 
redet,  wie  der  einfaltige  Knabe  spricbt,  wie  die  scblaue  Bublerin, 
wie  der  Liebende  zur  Geliebten,  um  ibr  Herz  zu  riibren,  wie 
der  Klagende,  der  Scbreier,  der  Purcbtsame,  der  Lustige,  usw. 
Hat  docb  selbst  das  Tier  seine  Stimme,  um  auszudnicken,  ob 
ibm   wobl   oder  webe  ist!"  ') 

Diese  letzterv\rabnten  Bemerkungen  sind  das  Interessanteste, 
"Wicbtigste,  Wabrste  und  Fruchtbarste  im  ganzen  Dialog;  sie 
sind  der  direkt  nacb  der  dramatiscben  Musik  deutende  Weg- 
weiser.  Es  ist  nicbt  scbwer  einzuseben,  dafi  die  weitaus  grofiere 
Mebrzabl  der  Anklagen,  welcbe  Galilei  erhebt,  auf  einer  grtindlicb 
falscben  Auffassung,  ja  auf  einem  totalen  MiBversteben  der 
Sacbe  berubt.  Ebenso  ist  gewiB,  dafi  die  Cbimare,  die  er  an 
Stelle  der  bochausgebildeten,  unter  ganz  anderen  Bedingungen 
und  zu  vollig  anderen  Zwecken  als  die  antike  entstandenen 
Musik  (zu  deren  Vertretern  z.  B.  aucb  Meister  wie  Palestrina, 
Vittoria,  Luca  Marenzio  u.  a.  geboren)  setzen  will,  weit  entfernt, 
die  von  ibm  getraumte  Herrlicbkeit  der  Kunst  berbeizufiihren, 
der  Tod  der  Musik  gewesen  ware.  Aber  mit  jenen,  fast  nur 
beibef  gesagten  Worten  spracb  Galilei,  ohne  es  selbst  zu  ahnen, 
die  Zauberformel  zur  Erlosung  der  Musik  aus  den  bisberigen 
Banden  aus,  das  Signal  zu  einer  macbtigen  Entwicklung,  deren 
GroBe  Galilei  nicbt  entfernt  abnen,  deren  Tragweite  er  nicbt 
abseben  konnte.  -) 

'         1)  S.  89. 

2)  Galilei    hatte    die    erst    im    19.    Jahrbundert    entzifferte    alt- 
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"Was  man  im  Palaste  Bardi  zunachst  und  vorlaufig  wollte, 
war  vorerst  noch  nicht  die  niusikaliscbe  Wiederbelebung  der  an- 
tiken  Tragodie ,  sondern  nur ,  an  Stelle  des  blofien  Loslosens 
einer  einzelnen  Stimme  aus  dern  kontrapunktiscben  Zusammen- 
hange,  welcbe  als  Notbehelf  dem  Solisten  zugewiesen  worden 
war,  wabrend  Lauten  oder  Violen  oder  andere  geeignete  In- 
strumente  die  ubrigen  Stimnien  ausfiihrten,  wirklicb  als  Soloparte 
gemeinte  Gesange,  an  Stelle  der  musikaliscben  Polypbonie  wirk- 
licben  und  ecbten  Sologesang  zu  setzen,  und  zwar  einen  Solo- 
gesang, in  dessen  musikalischer  Fiihrung  das  Wort  und  der  Vers 
seine  richtige  Betonung ,  sowobl  in  der  metriscben ,  als  in  der 
den  natiirlicben  Gang  und  Ausdruck  der  Rede  bezeicbnenden 
Akzentuierung  erhalten ,  die  Musik  nicbt  die  Zwecke  ibres 
eigentiimlicben  "Wohlklanges  einseitig  verfolgen ,  sondern  Nacb- 
abmung  der  Gemiitsbewegungen  sein  sollte.  Das  Ungenugende 
jenes  Notbebelfes  einzusehen,  batte  man  bei  Gelegenheit  solcber 
Vortrage  der  Signora  Vittoria  Arcbilei  vollauf  Gelegenheit, 
deren  gepriesene  Gesangskunst  und  brillante  Koloratur ,  mit 
welcber  sie  die  Parte  so  uberreicb  ausstattete ,  jene  Grundiibel 
nicbt  verdecken  konnte,  welche  Lodovico  Viadana  in  der  Vor- 
rede  seiner  1609  gedruckten  Concerti  ecclesiastici  treffend  hervor- 
bebt:  „solcbe  berausgerissene  Einzelstimmen  macben  eine  scblecbte 
Wirkung,  da  sie  auf  den  Zusammenbang  im  ganzen  berecbnet 
sind,  inpofern  sie  namlich  als  Bestandteile  von  Fugen,  Kadenzen 
und  Kontrapunkten  erscbeinen ;  sie  sind  daher  aucb  voll  langer 
und  -wiederholter  Pausen,  haben  keine  recbten  ScbluBkadenzen, 
keinen  fliefienden  Gesang  (senz'  aria),  statt  dessen  vielmebr  eine 
sebr  unscbone  Fiibrung  (con  pocbissima  et  insipida  sequenza), 
dazu  sind  aucb  die  Textworte  tibel  eingeteilt ,  zerrissen ,  zu- 
sammengeflickt,  was  alles  den  Gesang  sebr  unangenebm  erscbeinen 
laBt."  Zu  diesen  sebr  richtigen  Bemerkungen  ware  aucb  nocb 
die  weitere  zu  macben :  daB  die  auf  Instrumenten  gespielten, 
selbstandig  und  kontrapunktiscb  gefiibrten ,  vom  Komponisten 
urspriinglicb  der  Menscbenstimme  zugewiesenen,  mit  dem  nun- 
mehrigen  Hauptparte  urspriinglicb  gleicbberechtigten  Parte,  statt 
eine  wh'kliche ,  den  Sologesang  bebende  Begleitung  zu  bilden, 
fur  ibn  vielmebr  zu  einer  hemmenden  und  storenden  Belastung 
wurden.  Man  mufi  diese  Punkte  wobl  im  Auge  bebalten,  um 
zu  begreifen ,  wie  und  inwieweit  die  Peformbestrebungen  im 
Hause  Bardi  ibre  Berecbtigung  batten.  Sie  baben  sicb  darurn 
nicbt  nur  als  lebensfabig,    sondern    auch    als    bocbst  folgenreicb 


griechische  Hymne  das  Mesomedes  entdeckt.  Dieser  Fund  niag  nicht 
wenig  beigetragen  haben  zu  seiner  Beschaftigung  mit  der  antiken 
Musik.     (L.) 
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erwiesen,  wahrend  das  Nichtlebensfahige  dabei,  namlicb  die  ein- 
seitige  und  riickhaltlose  Wiedereinfubrung  der  antiken  Musik 
von  selbst,  wie  Schlacke,  ausgeschieden  wurde.  — 

Der  erste  im  Hause  Bardi,  welcher  mit  einem  praktiscben 
Versuche  bervortrat,  war  wiederum  Vincenzo  Galilei.  G.  B.  Doni 
—  allerdings  kein  unmittelbarer  Zeuge,  aber  durcb  Piero  Bardi, 
den  Sohn  Giovannis,  wohl  unterricbtet  —  erzablt:  „ Galilei  f and 
in  diesem  Kreise  Aufmunterung,  neue  Dinge  zu  versucben,  und 
setzte,  vorziiglich  mit  Beihilfe  des  Herrn  Giovanni  (Bardi),  der 
erste  Melodien  fur  eine  Stimme  (melodie  a  voce  sola),  indem  er 
jene  ergreifende  Klage  des  Graf  en  Ugolino,  wie  Dante  sie  ge- 
scbrieben,  komponierte,  welcbe  er  auch  selbst  sehr  ansprechend 
zu  einem  Konzert  von  Violen  (sopra  un  concerto  di  Viole)  sang". 
Es  war  also  keine  Improvisation ,  sondern  eine  ausgearbeitete 
Komposition,  und  die  begleitenden  Violen  (nicbt  „die  Laute", 
wie  man  wohl  zu  lesen  bekommt)  batten  ihr  „ Concerto"  mit  der 
Singstimme,  das  heifit  ihren  selbstandigen  Part.  In  demselben 
Stile  komponierte,  nacb  Donis  weiterem  Bericht,  Galilei  einen 
Teil  der  Lamentationen  des  Propheten  Jeremias ,  welcbe  (von 
ibm  selbst?)  in  einer  frommen  Versammlung  gesungen  wurden. 
Es  war  ein  Angriff  auf  die  altere  (oder  nach  der  Terminologie 
im  Hause  Bardi  „moderne")  Musik  in  ihrem  eigenen  Lager. 
Aucb  mag  nicbt  unbemerkt  bleiben,  dafi  Galilei  beidemale  nacb 
hocbpatbetiscben,  den  starksten  Ausdruck  erheischenden  Texten 
griff.  Scbon  Ugolino  batte  im  allgemeinen  gefallen,  obwohl  es 
nicbt  an  Neidern  fehlte,  die  iiber  den  neuen  Stil  lacbten  —  was 
Galilei  zunachst  bewog,  dem  Ugolino  jene  Lamentationen  folgen 
zu  lassen.  Wir  konnen  nicbt  mebr  bestimmen ,  wieviel  bei 
diesen  Kompositionen  Galilei  selbst  angeborte,  und  wieviel  dem 
Grafen  Bardi,  der  ein  im  madrigalesken  Musikstil  nicht  ungeiibter 
Tonsetzer  war.  Bardi  batte  1589  zu  den  „Intermedii  e  Con- 
certi  fatti  per  la  Comedia  rappresentata  in  Firenze  nelle  nozze 
del  Sereniss.  Don  Ferdinando  Medici  e  Madama  Cristiana  di 
Loreno,  Gran  Ducbi  di  Toscana"  (gedruckt  1591  in  Venedig 
bei  Giacomo  Vincenti)  a)  Madrigale  nebst  Luca  Marenzio,  Emilio 
del  Cavaliere,  Jacopo  Peri  und  Cristofano  Malvezzio  geliefert. 
Wir  diirfen  indessen  von  dem  Ugolino  und  den  Lamentationen 
keine  zu  hobe  Idee  fassen,  wenn  wir  bai  Doni  lesen :  Caccini 
babe  in  Nacbahmung  des  Galilei ,  aber  in  einem  weit 
schonern  und  angenebmenStil  (ad  imitazione  del  Galilei, 
ma  con  stile  piu  vago  e  leggiadro)  einige  Sonette  und  Kanzo- 
netten  in  Musik  gesetzt.  2)     Nicbt  der  Dilettant  Galilei  bat  die 


1)  Exemplar  in  der  k.  k.  Hofbibliothek  zu  Wien. 

2)  a.  a.  O.  S.  24. 
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neue   Monodie    geschaffen, *)    sondern    der    gebildete ,    talentvolle 
Kiinstler  Giulio  Caccini.  2) 

„Da  ich  nun  \vohl  einsah",  erzahlt  Caccini  in  der  Yorrede 
seiner  nuove  musiche ,  „da6  Musik  und  Musiker  dieser  Art" 
(nanilich  der  bisherigen  kontrapunktischen  Richtung)  „kein 
anderes  Vergniigen  gewahren  konnen,  als  welches  das  Ohr  durch 
das  Zusammenklingen  der  Harmonie  empfangt ,  indem  sie  den 
verstandigen  Sinn  (l'inteletto)  nicht  bewegen  konnten,  wenn  die 
Worte  unverstandHck  blieben"  (man  sieht  hier  abermals  wie  gut 
sich  Caccini  die  erhaltenen  Lehren  gemerkt),  „so  fiel  mir  emt 
eine  Art  von  Musik  einzufuhren,  die  eine  Art  von  harmoniscber 
Spracbe  vorstellte,  wobei  ich  eine  gewisse  edle  Nichtachtung  des 
Gesanges  (nobile  sprezzatura  del  canto)  anwendete,  indem  ich, 
wahrend  es  durch  einige  falsche  Noten  ging"  (er  meint  durch- 
gehende  und  AVechselnoten),  „den  Ba6  festhielt,  aufier  wo  ich 
mich  nacb  gewobnlicber  Art  der  vom  Instrumente  anzuschlagenden 
Mittelstimmen  bediente,  um  irgend  einen  Affekt  auszudriicken". 
Die  neuen  Madrigale  wurden  in  Florenz  (naturlich  wohl  im 
Hause  Bardi)  gesungen,  mit  liebevollem  Beifalle  (con  amorevole 
applauso)  begriifit  und  Caccini  aufgeinuntert,  weiter  zu  streben. 
Er  begab  sicb  nacb  Bom,  um  aucb  dort  eine  Brobe  abzulegen 
(a  Eoma,  per  darne  saggio  anche  quivi).  Im  Hause  des  edlen 
Nero  Neri  pflegten  sicb,  wie  bei  Bardi  in  Florenz,  viele  Edel- 
leute  zu  versammeln,  unter  ibnen,    als  eine  der  Hauptpersonenr 


1)  J.  L.  Klein  in  seiner  bande-  und  noch  mehr  wortreichen  Gre- 
schichte  des  Drama  (Das  ital.  Drama,  2.  Band,  S.  522)  halt,  miCver- 
stehend,  Galilei  fiir  den  Erfinder  der  Melodie  und  daher  fiir  einen 
staunenswerten  Epochenmann  — ! 

2)  [Diese  Herabsetzung  der  Kompositionen  Galileis  ist  durchaus 
nicht  gerechtfertigt.  Die  Stiicke  selbst  sind  verloren.  Aber  Galilei 
war  ein  seiner  Zeit  geschatzter  Musiker,  nicht  ein  Dilettant,  wie  man 
nach  Ambros  Darstellung  glauben  mochte.  Man  kennt  von  ihm  zwei 
Biicher  Madrigale  (1574,  1587)  und  Lautenkompositionen  (Intovolatura 
di  lauto.  lib.  I,  1563).  Er  hat  alien  Anspruch  ernst  genommen  zu 
werdeD,  und  wieviel  oder  wenig  seine  Monodien  als  Kunstwerke  be- 
deuten  mogen:  ihm  gebiihrt  der  Vorrang  vor  Caccini  als  eigentlichem 
Erfinder  des  rezitierenden  Stils.  Caccini  hat  hier,  wie  auch  bei  anderen 
Gelegenheiten  nicht  verschmaht,  sich  mit  fremden  Federn  zu  schmiicken. 
Donis  oben  angefiihrtes  Urteil  wird  wohl  ganz  richtig  sein.  Damit  sind 
Caccinis  Verdienste  nicht  geleugnet.  Er  ist  aber  als  eigentlicher 
Schopfer  des  bei  canto,  des  virtuosen  Sologesangs  vielleicht  eher  an- 
zusehen,  wie  als  Begriinder  des  Sprachgesangs,  den  er  freilich  mit  viel 
Talent  weitergebildet  hat.  Vgl.  dazu  Atti  del  R.  Istit.  Florenz  1895. 
a.  a.  0.  Auch  Max  Kuhn  weist  in  seiner  Dissertation:  Die  Ver- 
zierungskunst  in  der  Gesangsmusik  (Leipzig  1902,  S.  14)  darauf  hin, 
daft  Caccinis  Verzierungslehre,  wie  er  sie  in  der  Vorrede  seiner  „Musiche" 
niedergelegt,  fast  wortlich  heriibergenommen  ist  aus  den  „Regoler 
Passagi  di  musica  ..."  des  Mailander  Musikers  Giov.  Batt.  Bovicelli 
(Venedig,  Yincenti  1593).     (L.)] 
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Lione  Strozzi.  *)  Als  sie  Caccinis  Madrigale  und  Arien  gehort, 
„gaben  sie  alle  gutes  Zeugnis  und  ermunterten  zum  Eort- 
schreiten  auf  dem  betretenen  Wege ;  sie  hatten,  sagten  sie,  noch 
nie  den  Gesang  einer  Stimme  allein  zu  einem  Saiteninstrument 
gehort,  welcher  in  gleichern  Mafie  wie  diese  Madrigale  geeignet 
gewesen  ware,  das  Gemut  zu  bewegen"  (cbe  havesse  tanta  forza 
di  movere  l'affetto  del  animo).  Der  beriihmte  Verfasser  der 
mehrmal  komponierten  „Affetti  pietosi",  P.  Angelo  Grillo,  be- 
griifite  ihn  als  den  „Vater  der  neuen  Musik".  2)  Dieser  seiner 
ersten  Madrigale  erwahnt  Oaccini  auch  in  der  Vorrede  seiner 
vEuridice".  So  habe  er  Sannazars  Ekloge  komponiert:  lien1 
all'  ombra  de  gli  ameni  faggi,  die  Madrigale :  Perfidissimo  volto ; 
Vedro  7  mio  sol;  Dovro  dunque  morire  und  ahnliche.  Die  Ekloge 
nach  Sannazar  ist  verloren  ;  die  drei  anderen  sind  in  der  Sammlung 
monodischer  Kompositionen  enthalten ,  welche  Caccini  1601 
(florentiner  Stil  —  richtig  1602)  bei  den  Erben  Giorgio 
Marescottis  in  Florenz  erscheinen  liefi,  Lorenzo  Salviati  widmete, 
und  denen  er  den  fast  stolz  klingenden  kurzen  Titel  gab :  Lr 
nuove,  musiche  di   Giulio  Caccini  detto  Romano. 3)      Dieser  Titel 


1)  Er  gehorte  zur  rornischen  Linie  des  Hauses. 

2)  Er  schreibt  an  ihn:  „Ihr  seid  der  Vater  der  neuen  Musik, 
oder  eines  Gesanges  vielmekr,  der  kein  Gesang,  sondern  eine  singende 
Rezitation  ist,  edel  und  weitaus  holier  als  die  Volksgesange ,  der  die 
Worte  nicht  verstiimmelt,  noch  entstellt,  noch  ihnen  Leben  und  Sinn 
benimmt,  der  sie  vielmehr  erst  recht  belebt  und  ihnen  mehr  ein- 
dringliche  Kraft  verleiht"  (Lettere  dell'  abbate  Angelo  Grillo.  Venedig 
1609,  1.  Teil,  S.  435). 

3)  Der  vollstandige  Titel  ist: 

LE  NVOVE 

MVSICHE 

DI  GIVLIO  CACCINI 

DETTO  ROMANO 

IN  FIRENZE 

APPRESSO  I  MARESCOTTI 

MDCI.       (Vignette:   ein   Seeschiff   auf 
unruhigem  Meere  mit  der  Umschrift:  et  vult  et  potest.) 

Das  Format  ist  ein  maCiges  Folio  —  26  Blatter,  der  Druck  ist 
weder  schon,  noch  korrekt.  Der  musikalische  Inhalt  ist  folgender.  Als 
illustrierende  Exempel  zu  der  von  Caccini  vorangestellten  Gesanglehre: 
drei  kleine  Madrigale:  „Cor  mio  deh  non  languire";  Aria  di  Romanesca: 
„Ahi  dispietato  amore"  (Violinschliissel) ;  „Deh,  dove  son  fugitti"  (Sopr.). 
Sodann  folgende  Madrigale  fiir  eine  Singstimme:  „Movete  pieta;  Queste 
lagrim' amare ;  Dolcissimo  sospiro  (samtlich  im  Sopranschliissel) ;  Amor, 
io  parto  (Alto);  Non  piu  guerra;  Perfidissimo  volto  (beide  im  Tenor- 
schliissel);  Vedro  '1  mio  Sole  (Sopran);  Amarilli  bella;  Sfogava  con 
stelle  (beide  im  Violinschliissel) ;  Fortunato  angellino  (Sopran) ;  Dovro 
dunque  morire  (Violinschliissel);  Filli  mirando  il  cielo  (Sopran)  —  (il 
fine  dei  Madrigali).  Hierauf  zwei  Chore  und  drei  Arien  aus  il  rapi- 
mento  di  Cefalo.  Aria  prima:  Io  parto  amati  lumi;  Aria  seconda: 
Ardi,  ardi  cor  mio  (beide  im  Sopranschliissel);  Ariaterza:  Ard' il  petto 
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soil  nicht  etwa  nur  einfach  die  eben  auf  dem  Musikmarkte  neben 
anderen  Novitaten  erscbienene  Neuigkeit  bezeichnen,  sondern  eine 
neue  Zeit,  einen  neuen  Musikstil  ankiindigen.  —  „Die  neue  Musik", 
die  Madrigale,  deren  Textanfange  Caccini  zitiert,  waren  damals, 
wie  er  ausdriicklich  erwahnt,  scbon  vor  vielen  Jabren  komponiert.1) 
In  der  Tat  wirkte  diese  Sammlung2)  epochemacbend,  die 
„neue  Musik"  bielt  ihren  Siegeszug  durch  Italien  —  und  eine 
Sammlung  von  Gesangen  folgte  der  anderen,  in  welcber  der  Stil 
von  Caccinis  „Nuove  musicbe"  bis  in  die  Einzelheiten  hinein 
gewirkt  bat  —  so  folgt  schon  1606  Domenico  Brunetti  von 
Bologna  mit  seiner  von  ibm  „ Euterpe"  betitelten  Sammlung, 
Jacob  Peri  (Caccinis  Kunstgenosse  und  Rival)  1610  mit  den 
„Varie  musicbe",  Antonio  Brunelli  in  Pisa  1616  mit  seinen 
zwei  Biicbern  „Scherzi,  Arie,  Canzonette  e  Madrigali",  in  dem- 
selben  Jahre  Radesca  da  Foggia  in  Turin  mit  funf  Biicbern 
„Canzonette,  Madrigali,  Arie".  Girolamo  Fornaci  brachte  in 
Venedig    ,,amorosi    respiri".       Dann    ist    Francesco    Capello    in 


rnio  (Violinschliissel) ;  Aria  quarta:  Fere  selvaggie;  Ariaquinta:  Fillide 
mia ;  Aria  sesta:  Dite  udite  amanti ;  Aria  settima:  Occhi  inamorati; 
Aria  ottava:  Odi  Euterpe;  Aria  noua:  Nelle  rose  purpurine  (samtlich 
Sopran);  Aria  ultima:  Chi  mi  conforta  oirne  (BaU).  Soniit  15  Madrigale, 
13  Arien  und  zwei  Chore.  Zum  Schlusse:  apresso  li  heredi  di  Giorgio 
Marescotti  MDC11,  cum  licentia  superiorum.  Der  Unterschied  in  der 
Jahreszahl  erklart  sich  dadurcb,  dali  die  Florentiner  ihr  Neujahr  mit 
dem  Friihlings-Aequinoctium  irn  Ma,rz  feierten.  Caccinis  Vorrede  ist 
datiert:  di  casa  in  Firenze  il  di  primo  di  Febbraio  1601.  Das  Werk 
erschien  aber  erst  im  Juli  —  Dank  der  geist-  und  weltlichen  Censur, 
die  es  passieren  muOte.  Marescotti  Sohn  entschuldigt  ausdriicklich 
damit  und  mit  dem  mittlerweile  erfolgten  Tode  seines  Vaters  Giorgio 
die  Yerspatung.  Die  beigesetzten  Permesse  der  Censur  sind  lesenswert: 
„Jo  Fra  Francesco  Tibaldi  Fiorentino  do  Minori  Conventuali  ho 
letto  questi  Madrigali  in  Musica  del  Sig.  Giulio  Caccini  Romano,  e  dall' 
esser  composti  in  materiad'amor  mondano  in  poi,  non  vi  ho 
trovatocosa  repugnante  alia  cattolica  fede,  ne  tan  poco 
contro  prelati  di  Santa  Chiesa  (!)  Republiche  6  prencipi 
et  in  fede  di  cio  ho  scritto  questi  quattro  versi  di  propria  niano  in 
S.  Croce  di  Firenze.  l'ultimo  di  Giugno  1602,  con  la  lettera  dedicatoria 
al  Signor  Lorenzo  Salviati  efc  un  altra  a  lettori.  —  Concedesi  la  stampa 
col  consenso  del  Padre  Inquisitor  il  di  di  1  Luglio  1602.  Cos.  Vicario 
di  Fiorenza.  —  Si  concede  licenza  di  stampareli  in  Fiorenza,  die 
1  Junii  (so!)  1602,  l'lnquisitor  di  Fiorenza." 

1)  Vorrede  derEuridice:  „In  essa  (namlich  in  der  Euridice)  ella 
(Bardi)  riconoseera  quello  stile  usato  da  me  altre  volte,  molti  anni 
sono,  come  sa  V.  S.  III.  nell'  egloga  del  Sannazaro  „Iten  all'  ombra 
de  gli  ameni  faggi"  ed  in  altri  miei  madrigali  di  quei  tempi:  „Perfi- 
dissimo  volto",    „Vedro  '1  mio  sole".    „Dovro  dunque  morire"  e  simili. 

2)  [Ambros  Besprechung  der  „Nuove  musiche"  weiter  unten  gegen 
Ende  des  V.  Hauptabschnitts  gehorte  eigentlich  an  diese  Stelle. 
Uber  andere  von  Ambros  nicht  ervvahnte  Werke  Caccinis  und  iiber 
sein  Leben  nach  1600  siehe  das  neu  hinzugefiigte  Kapitel  iiber  die 
monodische  Kammermusik.     (L.)] 
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Venedig  zu  nennen.  Ottaviano  Durante  in  Rom  wendete  1608 
den  neuen  Stil  in  seinen  „Arie  divote"  auf  kirchliche  Gesange 
an ;  auch  Serafino  Patta  Aquilano  komponierte  geistliche  Singe- 
stiicke  in  dieser  Art,  wozu  P.  Angelo  Grillos  „pietosi  affetti" 
die  Worttexte  lieferten ;  Girolamo  Marinoni  komponierte  offenbar 
zu  eigenem  Gebrauch  (er  war  Sanger  in  S.  Marco  in  Venedig) 
geistliche  Arien  nach  Antiphon-  und  Hymnentexten,  Hieronynius 
Kapsberger  in  Rom  setzte  1624  lateinische  Gedichte  Urbans  VIII. 
in  Musik.  *)  [Uber  diese  und  viele  andere  Monodisten  wird 
spater  im  Zusammenhange  zu  berichten  sein.] 

Diese  monodischen  Arbeiten  riefen,  wie  man  siebt,  sofort 
eine  neue  Tonsetzerscbule  ins  Leben.  Ein  neuer  Stil,  welcber 
dem  Geschmacke,  den  Wunschen  der  Zeit,  der  Nation  so  vollig 
entspracb,  war  gefunden  —  begreiflicb,  dafi  er  in  ganz  Italien 
den  lebhaftesten  Anklang  fand.  In  diesem  Sinne  wurden  Caccinis 
„Nuove  musicbe"  ein  epocbemachendes  Werk.  Das  Wort 
Castigliones  von  dem  Werte  des  Einzelgesanges  erhielt  erst  jetzt 
seine  rechte  Bedeutung ;  was  der  geistvolle  Mann  hundert  Jabre 
vorher  nur  erst  geahnt  batte ,  erfiillte  sicb  jetzt.  Auch  der 
deutsche  Michael  Pratorius  nennt  in  der  1619  geschriebenen 
Vorrede  des  dritten,  ganz  eigens  die  (damals)  moderne  Musik 
behandelnden  Teiles  seines  Syntagma  den  „Giulio  Romano, 
sonsten  Giulio  Caccini  di  Roma  genannt",  2)  und  wundert- sich, 
wie  „sonderlich  jetziger  Zeit,  da  die  Musik  so  hoch  gestiegen, 
das  fast  nicht  zu  glauben,  dieselbe  nunmehr  hoher  werde  kommen 
konnen".  Was  uns  durftige  Anfange ,  die  ersten ,  unsicheren, 
oft  unbeholfenen  Schritte  auf  einer  neuen  Balm  scheinen,  erschien 
der  erstaunten  Welt  als  Vollendung,  eine  Steigerung  gar  nicht 
mehr  moglich !  Pratorius  weiset  auf  Italien,  die  dortige  musi- 
kalische  Bewegung  und  den  neuen  Musikstil  ganz  ausdriicklich 
hin.  „Weil  aber  jetzo"  fahrt  er  fort,  „sonderlich  in 
Italia,  auss  derm  ass  en  viel  music  alisc  he  Co  mp  osi- 
tiones  und  Gesange,  so  gar  uff  ein  andere  Art, 
Manier  und  Weise,  als  vor  der  zeit,  auffgesetzet 
und    mit    ihren    Applicationibus    an    Tag    kommen 


1)  Von  Peris  „varie  musiche"  besitzt  die  Marcusbibliothek  in 
Venedig  ein  Exemplar,  Ottavian  Durantes  „Arie  divote"  die  Musik- 
sammlung  der  Gbiesa  nuova  in  Rom  und  Kiesewetters  Sammlung  in 
Wien ,  die  „Euterpe"  die  Chiesa  nuova ,  ebenso  die  Gesange  von 
Kapsberger  —  die  Prager  Universitatsbibliothek  aber  bewahrt  als  eine 
fur  die  Geschichte  der  Monodie  geradezu  unschatzbare  Sammlung 
die  eben  genannten  Arbeiten  von  Radesca,  Brunelli,  Fornaci,  Marinoni, 
Capello  und  Patta. 

2)  S.  230.  [Vgl.  Ambros  Ausfiihrungen  iiber  die  genannten 
Meister  weiter  unten  gegen  Ende  des  V.  Hauptabschnitts,  auch  das 
neu  hinzugefiigte  Kapitel  iiber  die  monodische  Kammermusik.     (L.)] 
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und  zum  Truck  verfertigt  sein  und  noch  werden, 
darinnen  so  mancherley  unbekannte  Italianische  Vocabula,  Termini 
und  Modi  begriffen  und  vorhanden ,  da  sich  ein  jeder  Musicus 
darin  nicht  wohl  richten  und  schicken  kann  —  ■ —  —  so  hab 
Ich  in  diesen  Tertium  Tomuin  erstlicb  die  Namen  aller  Italia- 
nischen ,  Franzosischen ,  Englischen  und  jetzo  in  Teutscbland 
ublichen  Gesangen ,  deroselben  Signification ,  Distribution  und 
Description :  zum  andern  von  etlichen  andern  unterschiedenen 
Sacben,  so  nicht  allein  gemeinen,  sondern  aucb  den  vornebmen 
Musicis  tbeoricis  und  practicis  zu  wissen  nicht  undienlich,  richtige 
und  verstandliche  Erklehrung  gethan,  und  dann  wie  zum  dritten 
die  Italianische  und  andere  Termini  musici  und  Vocabula  zu 
verstehen,  die  Instrumenta  musicalia  in  Italianischer  Sprach  zu 
nennen  und  abzutheilen :  Der  Generalbass  (welches  gar 
eineneue  Italianische  Invention,  aus  der  massen 
herrlich,  nutzlich  Werck  vor  Capellmeister,  D  i  - 
rectores,  Cantores,  Organisten  und  Lautenisten, 
und  bei  uns  in  Teutschland  sich  aller  erst  b  e  - 
ginnet  herfur  zu  thun  und  in  gebrauchzukommen) 
zu  tractiren  und  recht  zu  gebrauchen ;  desgleichen  wie  man  ein 
Concert,  Teutsch-  oder  lateinische  Motetam,  so  vff  viel  unter- 
schiedene  Chor  gesetzet ,  mit  guter  bequemlichkeit  disponiren 
und  anordnen  konne ,  und  was  sonsten  andre  mehr  Sachen 
darinnen  begriffen ,  welches  alles  meistentheils  vff  jetzige 
neue  Art  der  Music  accomodiret  und  gerichtet,  so  ich  zum 
Theil  aus  etlicher  Italianischer  Musicorum  Praefationibus,  zum 
Theil  aus  etlicher  Italorum  und  derer ,  so  in  Italia  versiret, 
mundlichem  Bericht,  zum  Theil  auch  aus  meinen  selbst  eigenen 
Gedancken  und  geringen  Invention  verfasset ,  conscribiret  und 
zusammen  bracht." 

Pratorius  wunscht  „ damit  nach  Exempel  derltalorum 
auch  in  Germania  nostra  patria  die  Musica  gleich  als  andere 
Scientiae  und  Disciplinae  nicht  allein  excoliret,  besonders  auch 
propagiret  und  zu  Gottes  einigem  Lob  und  Preiss,  auch  Gott- 
ftirchtigen  Herzen  seliger  Recreation  und  Ergotzlichkeit  weit 
aussgebreitet  werden  moge"  x)  —  er  wiinscht,  daB  „die  Knaben, 
so  vor  andern  sonderbare  Lust  und  Liebe  zum  Singen  tragen, 
uff  jetzige  Italianische  Manier  zu  inf ormiren  und  zu 
unterrichten  seyn"  2)  —  er  spricht  von  den  „praestantissimorum 
musicorum  Scholis ,  welche  andern  loblichen  Nationen  hiermit 
nichts  benommen  jederzeit  in  Italia  gefunden  und 
anjetzo  noch  zu  finden."3) 

1)  Einleitung  zum  3.  Teil  des  Syntagma. 

2)  S.  229. 

3)  Einleitung. 
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Es  gab  aber,  dem  allgemeinen  Entbusiasmus  zum  Trotz, 
aucb  Kenner  und  Ereunde  des  friiheren  Musikstils ,  welcbe  in 
der  geanderten  Kunstweise  eine  nicbts  weniger  als  erfreulicbe 
Wendung  der  Dinge  erblickten.  Sie  blieben  indessen  in  ver- 
scbwindend  kleiner  Minoritat.  Der  distinguierte  Kunstfreund  in 
Horn,  Lelio  Guidiccioni  dankt  es  aber  gerade  seiner  konservativen 
Gesinnung ,  zu  deren  Bekampfung  Pietro  della  Valle  sein  be- 
kanntes  Sendscbreiben  an  ibn  ricbtete,  dafi  sein  Name  unver- 
gessen  geblieben  ist.  Sehr  scbarf  spricbt  sicb  1622  gegen  das 
neue  Musikwesen  Lodovico  Zacconi  aus :  „was  wiirden  die  alten 
Meister  zu  dieser  Wirtscbaft  sagen  —  was  Josquin ,  Mouton, 
wenn  sie  ins  Leben  zuriickkebrten  ?  Saben  wir  die  ernste  Arbeit, 
welche  sie  an  die  Sacbe  wendeten,  so  batten  wir  alle  Ursacbe 
zu  staunen.  Icb  konnte  blutige  Tranen  weinen,  wenn  ich  wabr- 
nebmen  muB,  wie  unsere  neuen  Sanger  (deren  Gebiet  uberdies 
die  rnodernen  Alltagsgesange  sind)  die  alten  edeln  Meisterwerke 
nicbt  mebr  anerkennen  wollen  —  aber  aucb  gar  nicbt  mebr 
imstande  sind,  sie  zu  singen.  Wahrlich,  icb  kann  im  Namen 
unserer  modernen  Komponisten  nur  scbamvoll  erroten!"1) 

Der  neue  Musikstil  bewirkte  auf  musikalischem  Gebiet,  was 
die  Renaissance  auf  alien  anderen  Gebieten  scbon  frtiber  langst 
siegreicb  durcbgef iibrt  batte :  die  Emanzipation  des-In- 
dividuums.  Im  Mittelalter  batte  sich  jeder  einzelne  darein 
eingelebt,  sicb  als  integrierender  Bestandteil  irgend  einer  Kor- 
poration,  als  Mitglied  eines  grofieren  Ganzen  anzuseben  und  zu 
empfinden.  Und  zwar  nicbt  blofi  innerbalb  der  zwei  grofien 
Grundmacbte  und  Wabrer  der  Ordnung  auf  Erden,  Kircbe  und 
Staat,  sondern  innerhalb  dieser  beiden  wiederum  in  irgend  einer 
kleineren  Korporation ,  aus  der  und  ibresgleicben  sich  jene 
grofieren  zusammensetzten ;  der  Staatsangeborige  war  zunacbst 
etwa  erbeingesessener  Burger  einer  Stadt  und  innerbalb  der 
Burgerschaft  erst  wieder  Mitglied  einer  Zunft  als  Handwerker, 
einer  Fakultat  als  Mann  der  Wissenscbaft,  usw. ;  der  Geistliche 
mocbte    als    Canonicus    einem    Domstift ,    oder    als    Ordensmann 


1)  Prattica  di  Mus.  Lib.  I.  Cap.  LXIII.  Der  Originaltext  lautet: 
„Se  ne  fosse  lecito  e  concesso  di  vedere  lo  studio,  che  faceano  gl'  an- 
ticbi  intorno  a  questa  particolare  scienza  della  musica,  non  ho  dubbio 
alcuno ,   che   non   havessimo   ad   inarcar   le    ciglia   e   non  ci  havessimo 

grandemente   ad   istupire  e  maravigliare ; —  —  questo  io  dico, 

perche  piango  e  sospiro  in  vedere,  che  i  Cantori  moderni  (da  i  canti 
ordinarij  in  poi)   non   riconoscono   piu   le  pretiosie  belle  cantilene  an- 

tiche,  e  non  le  sanno  piu  cantare, se  tornasaero  in  vita  Jusquino, 

Gio.  Motone  e  gl'  altri,  che  di  questo  sapeano  pur  assai,  trasecolarebbono 
in  vedere  si  poca  cognitione,  e  quanto  malamente  hoggidi  i  compositori 
se  ne  sappino  servire  —  —  cose ,  che  mi  fanno  per  loro  arrossire  e 
vergognare." 
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einem  Kloster  angehoren ;  und ,  als  geniige  das  alles  nichtr 
bildete  sich  noch  eine  Menge  von  Konfraternitaten,  Biindnissen  usw. 
ITberall  fuhlte  sich  der  Einzelne  von  seiner  Zunft,  seineni  Orden, 
seiner  „Bruderschaft"  getragen  und  beschutzt ,  aber  allerdings 
aucb  von  ihren  Gesetzen  iiberall  und  so  ziemlicb  in  allem  be- 
dingt  und  abhangig.  Der  Einzelne  stand  sozusagen  nie  fur  sich 
ein,  er  war  gleichsam  nur  die  einzelne  Figur  einer  Grappe,  eines 
Choree,  einer  Gesamtperson.  Im  Mittelalter  erkannte  sich  der 
Mensch  (wie  Burkhardt J)  sehr  schon  sagt)  „nur  als  Race,  Yolk, 
Partei,  Korporation,  Familie,  oder  sonst  in  irgend  einer  Form 
des  Allgemeinen.  In  Italien  erwacht  zuerst  eine  objektive  Be- 
trachtung  und  Behandlung  des  Staates  und  der  samtlichen  Dinge 
dieser  Welt  iiberbaupt,  danebenerhebt  sich  aber  mit 
voller  Macht  das  Subjektive,  der  Mensch  wird 
geisti  ges  Indi  viduum  und  erkennt  sich  als  solches. 
Mit  dem  Ausgang  des  13.  Jahrhunderts  beginnt  Italien  von 
Personlichkeiten  zu  wimmeln ;  der  Bann,  in  welchem  der  Indivi- 
dualismus  gelegen ,  ist  hier  vollig  gebrochen ,  schrankenlos 
spezialisieren  sich  tausend  einzelne  Gesichter".  In  Italien  voll- 
endet  das  15.  Sakulum  diese  Emanzipation  endgultig  —  Indi- 
viduen,  die  in  sich  allein  eine  ganze  Korperschaft  vereinter  und 
hochst  mannigfaltiger  Krafte  und  Fahigkeiten  reprasentieren, 
treten  auf.  Man  denke  z.  B.  unter  den  Kiinstlern  an  Leo  Battista 
Alberti,  an  Leonardo  da  Vinci.  Oder  man  erinnere  sich  auch 
nur,  was  z.  B.  Baldassare  Castiglione  von  einem  vollkommenen 
Edelmann  alles  verlangt.  Aber  wahrend  dieser  Periode  und 
noch  drei  Viertel  des  sechzehnten  Jahrhunderts  hindurch  hatte, 
durch  die  IJbermacht  und  den  bildenden  EmfluB  der  nieder- 
landischen  Musiker ,  die  Musik  die  wesentlich  mittelalterliche 
Form  des  Polyphonen ,  Kontrapunktischen ,  ChormaBigen  fest- 
gehalten  —  die  Musiker  bildeten  eine  zusammensingende  Korper- 
schaft, selbst  wo  sie  hochst  Subjektives  musikalisch  auszusprechen, 
z.  B.  ein  Liebeslied  vorzutragen  batten ,  wie  es  in  Petruccis 
Sammlungen  zu  Hunderten  vorkommt.  Orazio  Vecchis  „Anfi- 
parnasso"  ist  wohl  das  allerauffallendste  Denkmal  dieser  ganzen 
Richtung.  Die  Renaissance  und  ihr  Geist  durchdrang  diese 
Formen  verklarend  und  erwarmend  wie  Sonnenlicht  (Palestrina, 
Marenzio,  die  beiden  Gabrieli  usw.)  —  die  Form  selbst  ver- 
mochte  sie  einstvveilen  nicht  zu  brechen.  Aber  wie  stark  der 
Drang  nach  der  Emanzipation  des  Individuums  allgemach  auch 
hier  wurde,  zeigt  die  Flucht  des  einzelnen  Sangers  mitten  aus 
dem  Chore  der  singenden  Kollegen  —  er  nimmt  sich  seinen 
kontrapunktisch  gesetzten  Part  mit,  und  singt  ihn,  so  gut  oder 


1)  Die  Kultur  der  Renaissance  in  Italien  S.  104. 
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«o  schlecht  es  gehen  will ,    fur  sich  allein ,    und    lafit  die  Parte 

der  von  ihni  im  Stiche  gelassenen  Kollegen,  die  er  des  Gesamt- 

eindruckes    wegen    doch    am  Ende    nicht    entbehren    kann ,    von 

musikalischen  Instrumenten  als  Begleitung  seines  Gesanges  spielen. 

Von  Ausdruck,    Leben,    Empfindung    kann    in    seinem  Vortrage 

natiirlich  keine  Rede  sein  ,    er    kann  da  nicbts  berausholen  und 

iiichts  hineinlegen,    er    mag    hochstens    seinen  Part    mit    allerlei 

Brillantschnorkeleien    bestens    aufputzen.      Und    nun    aber    tritt 

•durcb  Caccini  und  in  dessen   „Nuove  musicbe"   der  Sanger  zum 

■ersten  Male  wirklich  als  Solist  auf ;    er  tragt  vor,    er  detailliert 

und    niianciert ,    sein    Gesang    ist    nicht    mebr    herausgerissenes 

Bruchstiick  eines  eigentlich   untrennbaren   Ganzen,    er  ist  selber 

«in  Ganzes,  belebt  von  Ausdruck,    von  Empfindung  —  er  wird 

individuelle  Gefuhlssprache.     Die  Poesie,  welcbe  im  Gewebe  der 

Kontrapunktik  verscbwunden  war,  tritt  wieder  bervor;   sie  wird 

wahrnehmbar ;    die  Musik    wird    zwar    zur    Dienerin    der  Poesie 

und    muB    sie    scbmiicken ,    aber    dafiir    erklart    das  wieder  hor- 

und  vernebmbar  gewordene  Wort  der  Poesie,   was  die  Musik  in 

ibrer    Weise    ausdriicken    will.      Takt ,    Tempus    und    Prolation 

horen  auf,    den  Sanger    in  Banden  zu  balten ;    sie    ordnen    und 

gruppieren  wohl  die  Noten    und    regeln  deren  Bewegung ,    aber 

statt  der  Hand  des  Taktschlagers  folgen  zu  miissen,    darf    jetzt 

der  Sanger    den    Bewegungen    seines    erregten  Gemiites    folgen ; 

streng    im    Takte    melodiscb    fortschreitender    Gesang    darf    mit 

freiem  Vortrag,   mit  beschleunigter,    mit  zuriickgebaltener  Rezi- 

tation    (der    „nobile    sprezzatura  del  canto"    Caccinis)    wecbseln. 

Caccini  leitet  seine  nuove  musiche  mit  einer  hocbst  merkwurdigen 

Anweisung  zu  deren  ricbtigem    und  insbesondere    ausdrucks- 

v  o  1 1  e  m  Vortrage  ein.     Zur  Illustrierung  seiner  Lehren  schaltet 

er  drei    seiner    Monodien    ein,    und    bei    einer    derselben ,     „deb 

dove  son  fuggiti",    finden    sich    nicht  weniger    als   folgende  Be- 

zeichnungen  x)  fur  den  ausdrucksvollen  Voi'trag :   scemar  di  voce, 

-escla  ( —  mazione)  spiritosa,   escla.  —  piu  viva,  escla.-escla.-escla 

(trillo),   escla. -senza  misura  quasi  favellando  in  armonia  con  sud- 

<letta  sprezzatura  (trillo)-escla.  escla.  con  misura  piu  larga,  (trillo) 

iescla.  escla.  escla.  rinforzata.  trillo  peruna  mezza  battuta.      Eine 

kurze,  treffende  Beurteilung  der  Gesange  Caccinis  hat  Kiesewetter 

seiner     „Gallerie    alter    Kontrapunktisten"     als    Bandbemerkung 

beigesetzt :    „Diesen  Gesangen ,    wie    sie    auch    seien ,    kann    das 

Pradikat    wirklicher  Monodie    nicht    abgesprochen    werden ;    das 

Streben  nach  Ausdruck  ist  sichtbar ;    der  Sanger    mochte  nach- 

belfen."      Und  in  der  Tat  ist  die  Tiefe  des  Ausdrucks  in  Caccinis 

„nuove  musiche"  zuweilen  iiberraschend.    Durch  alle  Befangenheit, 


1)  „Buchbindernachrichten  an  den  Sanger",  wiirde  Jean  Paul  sagen. 
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welche  diesen  Erstlingsversuchen  anklebt,  durch  die  knappe, 
magere  Form  bricht  sie  an  mehr  als  einer  Stelle  siegreich  durch, 
selbst  die  Koloraturschnorkel  vermogen  sie  nicht  iiberall  zu 
uberwuchern.  Ihr  deklamatorisches  Pathos  vollends  und  die 
Flebile  dolcezza  (wie  Graf  Castiglione  bei  anderer  Gelegenheit 
sagte)  trafen  so  ganz,  was  die  Zeit  haben  wollte,  und  diese  er- 
kannte  in  ihnen  mit  freudigem  Anteil  das  langst  Ersehnte.  Die 
blofie  Autoritat  Platons  hatte  es  nicht  vermocht,  dieser  Musik 
einen  gleichen  Erfolg  zu  sichern.  Die  Reformatoren  durften 
sich  Gliick  wiinschen,  einen  talentvollen,  gebildeten  Musiker  wie 
Caccini  uberzeugt  und  gewonnen  zu  haben ;  die  dilettantenhaften 
Versuche  Galileis  u.  a.  hatten  schwerlich  ausgereicht.  Vergleicht 
man  diese  Kompositionen  mit  den  von  Galilei,  Bardi  usw.  er- 
teilten  Lehren,  so  darf  man  sich  nun  allerdings  fragen,  ob  die 
Herren  eben  grofie  Ursache  hatten,  hier  eine  vollstandige  und 
riickhaltlose  Verwirklichung  ihres  Programms  zu  erkennen.  Es 
fehlt  nicht  an  Texteswiederholungen,  welche  nicbt  durch  den 
poetischen  Inhalt,  sondern  durch  den  musikalischen  Aufbau  ge- 
boten  sind,  und  die  zahlreichen  Koloraturen  hatte  Plato  auch 
schwerlich  gut  geheifien ;  ferner  sind  die  Tonarten  nichts  weniger 
als  die  antiken,  vielmehr  tritt  die  moderne  Tonalitat  hervor,  mit 
Ausweichungen  in  Nebentouarten,  mit  entschiedenem  Gefuhl  fur 
die  Bedeutung  der  Dominante  usw.  So  viel  aber  war  erreicht, 
dafi  der  Sologesang  und  im  Gesange  der  Ausdruck  des  Affektes 
das  "Wesentliche  und  das  Singen  eine  Nachahmung  des  Redens 
wurde ;  damit  aber  war  die  Tonkunst  auf  dem  geraden  Wege 
zum  musikalischen  Drama.  Die  Epoche  hatte  ohnehin  am  liebsten 
alle  Kiinste  dramatisch  oder,  besser  gesagt,  theatralisch  be- 
schaftigt.  "Wurde  damals  doch  selbst  die  Plastik  aus  der  edeln 
Ruhe  der  Antike,  aus  der  stillen  Innigkeit  der  mittelalterlichen 
Skulptur  herausgejagt  und  mufite  sich  gefallen  lassen,  Komodie 
zu  spielen.  Erinnere  man  sich  an  des  gleichzeitigen  Bernini 
und  seiner  Kunstgenossen  Heiligengruppen ,  an  seine  Papst- 
graber  usw. ,  wo  sich  Engel ,  Damonen ,  Tugenden  und  alle- 
gorische  Figuren  jeder  Art  „an  dem  allgemeinen  Komodienspiel 
beteiligen  und  irgend  eine  Szene  moglichst  gewaltsam  auffuhren 
mussen."  1)  Wir  werden  eben  diese  Engel,  Damonen,  Tugenden 
und  sonstigen  allegorischen  Figuren  auch  auf  der  Opernbiihne 
antreffen  —  agierend,  singend  und  tanzend ! 

Den  Weg  zum  Dramatischen  schlug  jedoch  die  Musik  be- 
wuBt  und  absichtlich  erst  ein ,  als  der  vorzuglichste  Forderer 
der  ganzen  Reformbewegung,  Bardi,  schon  aus  Florenz  geschieden 
war.     Papst  Clemens  VIII.  (1592 — 1605)  hatte  ihn  als  ,.Maestro 


1)  Liibcke,  Gesch.  der  Plastik  II.  S.  76. 
Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  21 
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di  camera"  nach  Rom  berufen ,  vermutlich  gleich  oder  bald 
nacb  der  Thronbesteigung  des  Papstes,  denn  schon  1594  finden 
wir  in  Florenz  statt  des  Hauses  Bardi  das  Haus  Corsi  als  Asyl 
der  Tonkunst.  Die  musikalisch  -  pkilosopkiscben  Reunionen  in 
Florenz  gingen  jetzt  in  das  Haus  des  edeln  Jacopo  Corsi,  eines 
grofien  Gonners  der  Musik  und  der  Musiker,  uber.  Sein  Haus, 
sagt  Doni,  war  eine  bestandige  Herberge  der  Musen  (un  con- 
tinuo  albergo  delle  muse) ,  und  wer  ibnen  diente ,  fremd  oder 
einbeimisch,  fand  dort  die  zuvorkommendste  Aufnabme.  a)  Die 
Tonkiinstler  nannten  Corsi  den  „Vater  der  Musik".  2)  Wie  bei 
Bardi  es  Giulio  Caccini  gewesen,  welcber  die  reformatoriscben 
Ideen  kiinstlerisch  zur  Geltung  bracbte ,  so  war  es  im  Hause 
Corsi  der  tiicbtige  Komponist  und  hochgescbatzte  Sanger  Jacopo 
Peri,  „il  Zazzerino"  (der  Lockenkopf  —  so  genannt  von  der 
reicben  Fiille  seines  rotlicben  Haares).  Und  zwar  nabm  die 
Sacbe  bier  sogleicb  die  Wendung  zum  Dramatiscben. 

Zu  dem  Kreise  im  Hause  Corsi  geborte  aucb  der  Dicbter 
Ottaviano  (Ottavio)  Rinuccini.  Sein  Biograpb  Janus  Nicius 
Erytbraus  (Rossi)  3)  sckildert  ibn  als  eine  glanzende,  ritterlicbe 
Personlichkeit ,  erregbar ,  leidenscbaftlicb  und  besonders  von 
scbonen  Frauen  leicbt  in  Flammen  gesetzt.  Fur  die  Prinzessin 
Maria  von  Medicis ,  nacbmals  Gemablin  Heinricb  IV.  fafite 
er  eine  beifie  Neigung,  er  folgte  ihr  nacb  Frankreicb,  4)  vOn  dort 
kebrte  er  nach  Florenz  zuriick ,  um  sicb  mit  nicbt  geringerer 
leidenscbaftlicher  Glut  der  Frommigkeit  zuzuwenden.  Er  starb 
1621.  Er  ist  eine  Art  von  zweitem,  geringerem  Tasso,  mit 
dessen  Dicbtertalente  er  ebenfalls  eine  innere  Verwandtscbaft 
erkennen  laBt.  Seine  fur  musikalische  Kompositionen  bestimmten 
Dramen  Dafne,  Euridice,  Aretusa  und  Arianna  baben  auch  als 
Dicbtungen  bedeutenden  und  selbstandigen  Wert ,  die  Spracbe 
ist  edler  "Wohllaut ,  Gang  und  Anordnung  der  Handlung  sind 
klar  und  verstandig,  der  Ausdruck  ist  gewablt  und  natiirlich, 
was  man  in  einer  Zeit,  wo  der  Scbwulst  und  Bombast  Marinis 
die  italieniscbe  Poesie  zu  beherrscben  anfing ,  doppelt  bocb 
scbatzen    mufi. 6)      „Obwobl",    sagt  Doni,   „Rinuccini    selbst  die 


1)  G.  B.  Doni  Op.  II.  S.  24. 

2)  —  il  Sign.  Jacopo  Corsi  d'onorata  memoria  amatore  d'ogni 
dottrina  e  della  musica  particolarmente  in  maniera,  che  da  tutti  i 
musici  con  gran  ragione  ne  vien  detto  il  padre.  (Marco  Gaglianos, 
Vorrede  zu  seiner  „Dafne".) 

3)  S.  dessen  Pinacotbeca. 

4)  Mariam  Medicaeam,  Galliae  Reginam,  non  majori  aemulatione 
quam  vanitate  adamavit,  quam  etiam  honoris  gratia  prosecutus  est 
euntem  in  Galliam.     (Erythraus  a.  a.  O.) 

5)  Der  zweite  Band  von  Solertis  „Gli  albori  del  melodramma" 
bietet   die   beste  Gelegenheit  Rinuccini  kennen  zu   lernen.     Dort  sind 
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Musik  nicht  verstand,  so  half  ihm  doch  sein  femes  TJrteil  und  sein 
gebildetes  Ohr."  Doni  sagt  geradezu,  dafi  Rinuccini  und  Corsi 
es  gewesen,  welche  durch  die  Ratschlage  und  Belehrungen,  welche 
sie  den  Musikern  gaben,  das  musikalische  Drama  ins  Leben  geruf en.  *) 
Rinuccinis  Dafne  kam  nacb  einer  Komposition  Peris  (Doni 
fugt  bei :  „und  Caccinis",  augenscbeinlich  irrig),  welcbe  nicht 
mehr  vorhanden  ist,  im  Hause  Corsi  zur  Auffuhrung,  „zum  un- 
aussprechlichen  Genusse  der  ganzen  Stadt".  2)  Peri  erzahlt  in 
der  Vorrede  seiner  Euridice  selbst :  „Obwohl  Signor  Emilio  del 
Cavaliere,  soviel  ich  weifi,  eher  als  jeder  andere  unsere  Musik 
in  bewundernswerter  Weise  auf  der  Szene  horen  lieB,  so  gefiel 
es  doch  1594  den  Herren  Jacopo  Corsi  und  Ottavio  Rinuccini, 
dafi  ich ,  die  Musik  in  andere r  Weise  behandelnd 
(adoperandola  in  altra  guisa),  die  Noten  zur  von  Herrn  Ottavio 
Rinuccini  gedichteten  Dafne  setzen  nidge,  um  einfach  eine  Probe 
zu  machen ,  wieviel  der  Gesang  unseres  Zeitalters  vermoge." 
Diese  „ andere  Weise"  ist  augenscbeinlich  der  neue  florentinische, 
monodisch-deklamatorische  Musikstil  —  und  mit  den  Werken, 
welche  Emilio  del  Cavaliere  schon  vorher  auf  die  Biihne  ge- 
bracht ,  konnen  nur  dessen  noch  madrigaleske  Kompositionen 
H  Satiro  und  La  disperazione  di  Fileno 3)  gemeint  sein,  welche 
beide  schon  1590  mit  grofiem  Erfolg  in  Florenz  aufgefuhrt 
worden  waren,  wahrend  Dafne  erst  1594  entstand.  Jacopo  Corsi 
selbst  hatte  sich  vorlaufig  in  der  Komposition  einiger  Arien  aus 
dieser  Dichtung  versucht  —  welche  Peri,  vielleicht  aus  Hoflich- 
keit,  als  „sehr  schon"  bezeichnet.  Begierig  den  Erfolg  auf  der 
Biihne  selbst  zu  sehen,  habe  er  —  erzahlt  hinwiederum  Marco 
da  Gagliano  —  gemeinschaftlich  mit  Rinuccini  den  Jacopo  Peri 
.,den  hochst  bewunderten  Kontrapunktisten  und  aufs  allerfeinste 
gebildeten  Sanger"  um  die  Komposition  der  Dafne  angegangen, 
welche  dieser  auch  sofort  ubernahm ;  einige  der  von  Corsi  bereits 
in  Musik  gesetzten  Arien  behielt  er  sogar  bei. 4)  Dafi  jene 
friiheren  Werke  Emilios  noch  vollig  madrigalesk  komponiert 
waren,  zeigt  die  Schilderung,  welche  Doni  6)  davon  gibt,  deutlich 
genug;    die    Gaste    im    Hause    Corsi    batten    sonst   auch    keinen 


die   Texte  samtlicher   Opern,   Intermedien,   Ballette,   Festspiele  usw. 
vereinigt,  die  von  Rinuccini  aufzufinden  waren.     (L.) 

1)  Doni  Op.  II.  S.  25. 

2)  „con  gusto  indicibile  della  citta  tutta."      (Doni  Op.  II.  S.  24.) 

3)  Nicht  „Sileno",  wie  man  immer  wieder  liest. 

4)  „Signore  Jacopo,  il  quale  avea  di  gia  composte  arie  bellissime 
per  questa  favola"  (Vorrede  zur  Euridice).  Vgl.  Musik.  AVochenbl.  1888 
„J.  Oorsis  Beitrage  zu  Peris  Dafne"  von  Hortense  Panum.     (L.) 

5)  Siehe  die  Vorrede  (a  Lettori)  der  Dafne  Marco  Gaglianos, 
gedr.  1608. 

6)  Op.  II.  S.  22. 

21* 
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Anlafi  gehabt,  iiber  die  „Neuheit  des  Schauspiels"  bei  der  Auf- 
fuhrung der  Dafne  zu  erstaunen.  x)  Erst  1600  kara  Emilios 
geistlicbes  oder  allegorisches  Musikdrama  „dell'  anima  e  del 
corpo"  in  Rom  zur  Auffuhrung ,  welcbes  Doni ,  der  nur  die 
Kompositionen  aus  Emilios  florentiner  Zeit  gekannt  baben  mag, 
augenscheinlich  unbekannt  geblieben ,  denn  dieses  ist  allerdings 
auch  scbon  im  neuen  Musikstil  komponiert. 2)  Peri ,  der  den 
Satiro,  den  Fileno  in  frischer  Erinnerung  batte ,  nennt ,  da  es 
sicb  docb  um  Musik  auf  dem  Tbeater  handelt,  wabrbeitsliebender 
und  bescbeidener  "Weise  den  Emilio  del  Cavaliere.  So  losen 
sich  die  scbeinbaren  "Widerspriiche  leicbt  und  vollig.  3)  Emilio 
wird  unter  den  Besucbern  der  Hauser  Bardi  und  Corsi  nirgends 
genannt,  bat  aucb  sicber  nicbt  dazu  gebort.  Doni  wurde  ihm 
sonst  nicht  vorwerf  en :  Signor  Emilio  babe  in  Sacben  der  guten 
und  wabren  dramatiscben  Musik  kein  Licbt  baben  konnen,  weil 
ibm  jene  Kenntnisse  fehlten,  welche  aus  den  alten  Scbriftstellern 
gescbopft  werden  miissen.  An  der  Mitteilung  dieser  Notizen 
liefien  es  aber  die  Mitglieder  der  Gesellschaften  Bardi  und  Corsi 
wahrlicb  nicbt  feblen.  Es  ware  bei  dieser  Lage  der  Dinge 
kaum  zu  erklaren,  wie  schon  1600  (also  gleicbzeitig  mit  der 
Euridice  in  Florenz)  Emilios  dramatisch-allegoriscbes  Oratorium 
im  neuen  Musikstil  aufgefuhrt  werden  konnte,  wenn  nicbt  die 
Erklarung  nabe  lage,  dafi  die  Dafne  in  Florenz,  welcbe  erals 
Musiker  und  Intendant  der  grofiherzoglichen  Hofmusik  s  i  c  h  e  r 
gehort,  auf  ibn,  wie  auf  alle  "Welt,  einen  gewaltigen  Eindruck 
gemacbt  und  ibn  bewog,  als  er,  vermutlicb  sebr  bald  darnacb, 
seinen  Wobnsitz  in  Rom  aufscblug,  den  neuen  Stil,  dessen  Nacb- 
abmung,  was  seine  Aufierlichkeiten  betrifft,  nicbts  weniger  als 
scbwierig  war,  fiir  sein  Oratorium  anzuwenden.  TJbrigens  erlebte 
Emilio  nicht  einmal  jene  erste  Auffuhrung. 4)  Seine  Musik  siebt 
aus,  als  habe  er  sie  seinem  Vorbilde  eben  nur  abgehorcbt  und 
sie,  so  gut  er  konnte,  nacbgeabmt.  Sie  bat,  gleichwie  Emilios 
Madrigalstil  in  sebr  bedenklicher  Weise  an  die  weiland  Frottole 
erinnert  und  nicbt  eben  einen  Meister  verrat,  einen  erstaunlicb 
dilettantenbaften  Zug,  wahrend  man  es  den  Arbeiten  Peris  und 

1)  Marco  da  Gagliano  gibt  als  Zeit  der  Auffuhrung  der  Dafne 
den  Karneval  1597  an.  Der  anscheinende  "Widerspruch  lost  sich  durch 
eine  Mitteilung  Peris  in  der  Vorrede  der  Euridice:  „per  tre  anni 
continui,  che  nel  Carnovale  si  rappresento,  fu  udito  con  sommo 
diletto".  Gagliano  bekam,  wie  man  sieht,  das  Werk  erst  im  dritten 
Jahre  zu  horen. 

2)  Vgl.  S.  374—382  iiber  die  „Rappresentazione". 

3)  Kiesewetters  MiCtrauen  gegen  Donis  Zeugnis  (Schicksal  und 
Beschaffenheit  des  weltlichen  Gesanges  S.  39)  vermag  ich  aus  den  oben 
im  Texte  entwickelten  Griinden  nicht  zu  teilen. 

4)  [Eine  Annahrae  fiir  die  ein  Beweis  nicht  vorliegt.  Vgl.  FuC- 
note  zu  S.  325.     (L.)] 
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Caccinis  sehr  wohl  ansieht ,  dafi  sie  von  Musikern  herruhren, 
welche  ihre  ordentliche  Schule  durcbgemacht ,  mochten  ihre 
platonisierenden  Berater  diese  Schule  auch  noch  so  sehr  ver- 
lastern,  ja  die  Tonsetzer  selbst  sich  dagegen  erklaren.  *) 

Insgemein  wird  behauptet:  es  sei  die  Absicht  geradezu 
darauf  gerichtet  gewesen,  die  antike  Tragodie  mit  ihrer  eigen- 
tumhchen  Musik  wieder  aufleben  zu  machen.  So  ganz  und 
vollig  richtig  ist  das  nicht,  wie  schon  aus  dem  Umstande  er- 
hellet,  dafi  zu  den  ersten  Versuchen  auf  dem  dramatisch-musi- 
kalischen  Gebiete  nicht  nach  irgend  einem  der  antiken  Tragodien- 
stoffe  gegriffen  wurde,  sondern  dafi  das  musikalische  Drama  aus 
der  eigentumlichen  favola  boschareccia  der  italienischen  Poesie 
hervorging.  Pdnuccinis  ,,Dafne"  und  „Euridice"  sind  Schafer- 
spiele  auf  mythologischer  Basis.  Aber  ganz  und  vollig  un- 
richtig  ist  die  Sache  doch  nicht.  Vielmehr  ist  es  so  ziemlich 
klar,  dafi  die  Absicht,  wenn  nicht  der  Komponisten,  so  doch 
ihrer  Berater  insgeheim  doch  kein  anderes  letztes  Ziel  hatte, 
und  dafi  sie  jene  musikalischen  Schaferspiele  mit  der  obligat 
eingewebten  Mythe  der  Dafne  und  des  Orpheus  nur  als  Etappen 
auf  dem  Wege  zu  jenem  letzten  und  hochsten  Ziele  betrachteten. 
Wenn  Peri  in  der  Vorrede  der  Euridice  zweifelnd  sagt :  „ich 
will  zwar  nicht  zu  behaupten  wagen,  es  sei  dieses  die  Art  des 
Gesanges  der  griechischen  und  romischen  Schauspiele-',  so  spricht 
Caccini  in  der  Vorrede  seiner  Komposition  desselben  dramatischen 
Gedichtes  sehr  viel  bestimmter :  „Ihr  (namlich  Bardi ,  an  den 
cbe  Vorrede  gerichtet  ist)  sagtet  mir  ubereinstimmend  mit  vielen 
anderen  edeln  Kennern  (nobili  virtuosi),  dieses  sei  die  Art  des 
Gesanges,  welche  die  antiken  Griechen  bei  der  Auffiihrung  ihrer 


1)  [Von  Cavalieris  Leben  ist  nur  wenig  bekannt.  Man  weifi,  daG 
er  gegen  1590  neben  dem  Hofkapellmeister  Christophano  JVlalvezzi  in 
Florenz  die  Hauptpersonlichkeit  in  musikalischen  Dingen  war.  1588 
war  er  zum  Intendanten  der  Hofmusik  ernannt  worden,  und  als  solcher 
hat  er  wohl  auch  wesentlichen  Anted  gehabt  an  den  beriihmten  Fest- 
spielen  vom  Jahre  1589,  iiber  die  schon  berichtet  worden  ist.  Einige 
Stiicke  von  ihm  in  Malvezzis  ,,Concerti"  zeigen  wohl  nur  einen  Teil 
seiner  Tatigkeit.  Als  Festordner,  Regisseur  hat  er  wahrscheinlich 
nicht  wenig  geleistet.  1590  setzte  er  die  Pastoralen  11  Satiro  und 
La  disperatione  di  Fileno  in  Musik  bei  Grelegenheit  der  (xeburtsfeier 
des  Erbprinzen  Cosimo.  In  das  Jahr  1595  fallt  seine  Komposition  des 
Giuoco  della  Cieca.  Von  der  Musik  dieser  dreier  Werke  ist  vorlaufig 
noch  nichts  nachgewiesen.  worden.  1597  gab  er  seine  Stellung  in 
Florenz  auf  und  lieB  sich  in  seiner  Vaterstadt  Rom  nieder.  Die  Be- 
ziehungen ,  in  die  er  dort  zu  der  Congregazione  dell'  Oratorio  des 
heiligen  Filippo  Neri  trat,  f iihrten  ihn  zur  Komposition  seiner  Rappresen- 
tazione  di  anima  e  corpo,  die  1600  aufgefiihrt  wurde.  Die  gewohnliche 
auch  von  Ambros  geteilte  Meinung,  er  sei  1600  nicht  mehr  am  Leben 
gewesen,  ist  nicht  sicher  beglaubigt.  (Vgl.  dazu  Vierteljahrsschr.  f. 
Mus.wissensch.  V,   S.  402  ff.     Emil  Vogel :   Marco    da  Gagliano.)     (L.)] 
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Tragodien  und  anderer  Schauspiele  anwendeten".  Und  wenige 
Jahre  spater  (1608)  schreibt  Marco  da  Gagliano  in  der  Vorrede 
seiner  „Dafne",  nachdem  er  iiber  den  ersten  Anfang  der  Musik  - 
dranien  in  Florenz  gesprochen  und  wie  solche  schon  beim  ersten 
Versuche  mit  groBestein  Beifalle  aufgenommen  worden :  „man 
diirfe  hoffen,  sie  noch  zu  weit  grofierer  Vollkommenheit  gebracht 
zu  sehen,  so  daft  sie  sich  eines  Tages  den  so  sehr  gepriesenen 
Tragodien  der  antiken  Griechen  und  Lateiner  nahern  konnten".1) 
Ja  weiterhin  sagt  Marco  da  Gagliano  sogar  ausdriicklick  von 
Claudio  Monteverdis  „Arianua",  es  habe  sich  darin  die  Herrlich- 
keit  antiker  Musik  erneuert.  Doni  wurde  gar  nicht  miide, 
„Lezioni"  und  „Discorsi"  zu  schreiben  und  nach  Umstanden 
in  gelehrten  Versanimlungen  vorzutragen,  deren  Zweck  auf  eine 
vollstandige  Bestaurierung  der  antiken  Tonkunst,  besonders  fur 
das  Drama,  ausging.  Das  ganze  Wesen  des  antiken  Theaters 
wird  da  abgehandelt  —  sogar  die  zur  Verstarkung  des  Schalles 
eingemauerten  Topfe  '2)  —  und  dabei ,  wo  es  geht  und  pafit, 
auf  die  neue  und  neu  entstandene  dramatische  Musik  Beziehung 
genornmen,  und  oft  genug  werden  praktische  Winke  und  Lehren 
gegeben.  Die  ersten  florentinischen  Musikdramen  bezeichnet 
Doni  geradezu  als  ,.nach  antiker  Art  komponiert".  3)  Aber  das 
Ziel  wurde  auch  hier  nicht  erreicht.  Statt  des  wiederzubelebenden 
antiken  Drama  mit  Gresang  entstand  die  Oper. 

Corsi,  Binuccini,  Doni  und  wer  sonst  zur  hellenistischen 
Partei  gehorte,  batten  bei  ihren  Planen  zur  Bestaurierung  des 
antiken  Drama  einige  sehr  wesentliche  Faktoren  nicht  in 
Anschlag  gebracht.      Erstlich,    dafi    das  Zeitalter  Pauls  V.    unci 


1)  Diese  Hoffnung  wurde  1779  erfiillt  durch  Glucks  „Iphigenia  in 
Tauris" ! 

2)  Band  II.  Tratt.  della  mus.  seen.  Cap.  XL VII,  KLVIII,  XLIX. 
S.  135 — 144.  Offenbar  denkt  Doni  an  eben  diese  Schalltopfe,  wenn  er 
(II.  S.  22),  gegen  einzelnes  in  der  Vorrede  von  Emilio  del  Oavalieres 
„l'anima  e  '1  corpo"  polemisierend,  unter  anderm  sagt:  „Nou  vorebbe 
anco,  eke  la  sala  fosse  capace,  che  di  rnille  persone  al  piii;  perche  i 
cantori  non  avessero  a  sforzare  troppo  la  voce :  cose  tutte ,  che  si 
pottrebbono  dare  per  legge  ad  una  commedia  di  monache  o  di  giovani 
studenti,  e  non  per  azioni  rappresentate  con  reale  apparato,  che  tra 
le  altre  condizioni  richiedono  un  sito  di  competente  grandezza  e  Cantori 
eletti:  potendosi  ancotrovare  rimedj  per  ingagliardire 
la  voce  degli  attori,  come  piii  abasso  si  dira." 

3)  Quo  magis  non  tolerabile  tantum,  sed  et  laudabile  mihi  videtur 
juvenum  illorum  institutum,  qui  theatralem  ac  scenicam  artem  musicae 
illecebris  atque  ornamentis  gratiorem  efficere  nunc  Venetiis  studento 
animati  credo  eorum  dramatum  exemplo,  quae  a  principibus  viris  cum 
modulatione  et  cantu  ad  modum  veterum  magnifice  ex- 
hibita,  Florentiae  primum,  mox  Mantuae,  Parmae,  atque  in  hac  ipsa 
urbe  (Roma)  incredibili  plausu  excepta  sunt.  (Gr.  B.  Doni.  de  praest. 
m.  v.  S.  126.) 
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Urbans  VIII. ,  das  heifit  das  Zeitalter  des  geziertesten  und 
verschraubtesten  Barocco ,  noch  weniger  fur  das  den  notigen 
Sinn  und  Geschmack  haben  konnte ,  was  nicht  einmal  dem 
Zeitalter  Nicolaus  V.  und  Leos  X.  so  ganz  und  vollig  genebm 
gewesen  ware  —  namlich  fur  die  einfache  GroBheit  der  Antike. 
"Was  Winkelmann  fiir  die  antike  Plastik  als  Kennzeicben  vin- 
diziert :  ,.edle  Einfalt,  stille  GroBe",  ist  auch  das  Kennzeicben  der 
antiken  dramatiscben  Dicbtung  des  Sopbokles  —  aber  mit  edler 
Einfalt,  stiller  GroBe  durfte  man  der  Zeit  des  Bernini,  Borromini, 
Marini  ja  nicht  kommen.  Zweitens  batten  sie  nicbt  auf  die 
Prunksucbt  und  Scbaulust  der  GroBen  und  eigentlich  der  Italiener 
iiberhaupt  gerecbnet.  Von  jeher  batte  man  in  Italien  es 
meisterlicb  verstanden,  Festspiele,  Festziige,  Prozessionen,  Mas- 
keraden  mit  ebensoviel  Gescbmack  als  Pracht,  mit  augenblendendem 
Kostiimluxus  und  mit  Mascbinenwundern  jeder  Art  auszustatten.1) 
Natiirlich  also,  dafi  die  GroBen  (und  gerade  diesen  bindet  ja 
Doni  das  neugeborene  Musikdrama  auf  die  Seele)  in  einem 
Schauspiel,  wo  die  Gotter  Griechenlands  leibbaft  auftraten  und 
sangen  und  agierten,  die  gewobnte  Augenlust  am  allerwenigsten 
entbebren  mochten.  Eine  fabelbaft  glanzende  Ausstattung  wurde 
bald  genug  aucb  bier  ein  unentbehrlicbes  Erfordernis.  Die 
Arbeit  des  Tbeatermalers,  Tbeatermascbinisten,  ja  des  Tbeater- 
scbneiders  hatte  bald  ebensoviel  "Wert ,  ^als  die  Partitur  des 
Musikers  —  sie  werden  mit  ganz  gleicber  "Wicbtigkeit  bebandelt. 
Das  Gedicbt  bildete  den  Kernpunkt,  an  den  alles  iibrige  gleichsam 
kristallisierend  anscbloB  —  alles  zusammen  war  ein  Pracbtstiick 
zur  Verberrlicbung  irgend  eines  Hoffestes  bei  einem  feierlichen 
Anlafi,  so  gut  wie  die  andern  daneben  auf  dem  Eestprogramme 
stebenden  Belustigungen  —  einer  stattet  es  mit  Anzugen  fur 
die  Darsteller ,  der  andere  mit  Musik  aus  —  der  Unterscbied 
war  nicht  von  Belang.  tJbrigens  lieBen  sich  selbst  nambafte 
Kiinstler  fiir  die  Ausstattung  tatig  finden.  Schon  zur  Zeit 
Leos  X.  hatte  es  Baldassare  Peruzzi  nicht  verschmaht,  fiir  die 
Komodienauffiihrungen  im  Vatikan  Dekorationsprospekte  zu 
malen, 2)    und    1519    malte    fiir    eine    von  Leo  X.    veranstaltete 


1)  Ich  verweise  statt  alles  anderen  auf  die  treffliche  Darstellung 
in  Burckhardts  „Cultur  der  Renaissance  in  Italien".  Was  man  zur  Zeit 
Urban  VIII.  in  diesem  Kapitel  leistete,  zeigt  ein  Gemalde  im  grofien 
Saale  des  barberinischen  Palastes  in  Rom,  welches  den  festlichen  Aufzug 
bei  Gelegenheit  der  Vermahlung  einer  Nichte  des  Papstes  vorstellt  — 
phantastisch-prachtig  gekleidete  Reiter  mit  fabelhaiten  ungeheuren 
bunten  Federbiischen  auf  den  Helmen,  kolossale  Wagen  mit  Gottheiten, 
ein  riesenhafter  Drache,  auf  dem  ein  Herkules  steht  usw. 

2)  Fast  sah  man  dergleichen  als  Gelegenheits-Prunkstiick  an,  fiir 
einmal  und  nicht  wieder,  gerade  wie  die  architektonisch-priicbtigen 
Verkleidungen   von    Holz    und    Pappe    an    einstweilen    noch    nackten 
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Auffiihrung  der  „Suppositi"  des  Ariost  kein  Geringerer  die 
Szene  als  Raphael  Sanzio !  *)  Auf  optische  und  mechanische 
Kunststiicke  verstand  man  sich  langst,  und  auch  tier  waren  es 
keine  geringen  Leute ,  welche  sich  mit  dergleichen  abgaben. 
Lionardo  da  Vincis  Maschinerien  beim  Einzug  Karls  VIII.  von 
Frankreich  in  Mailand  sind  ein  Beispiel  und  schon  friiher  Leo 
Battista  Albertis  beruhmter  Guckkasten,  „in  welchem  er  bald 
die  Gestirne  und  den  nachtlichen  Mondaufgang  uber  Felsen- 
gebirgen  erscheinen  lieB,  bald  weite  Landschaften  mit  Meeres- 
buchten  bis  in  duftige  Fernen  hinein,  mit  heranfahrenden  Flotten, 
im  Sonnenglanz  wie  im  Wolkenschatten".  2)  Die  Schilderungen, 
welche  Erythraus  von  der  Ausstattung  der  ersten  musikalischen 
Dramen  gibt,  klingen  fast  ebenso.  Er  ist  ganz  entziickt  uber 
ein  solches  Schauspiel  im  Palast  Barberini  in  Bom ,  wo  eine 
untergehende  Sonne  alles  in  Erstaunen  setzte  —  was  gab  es 
aber  aufierdem  alles  zu  sehen !  Die  Schauspieler  fast  alle  in 
Gold-  und  Silberstoff  gekleidet,  beinahe  koniglich  —  und  dann 
die  Verwandlungen,  die  Prospekte,  man  sah  Marktplatze,  Palaste, 
Garten,  Haine  von  Wassern  durchrieselt,  wo  reizende  Nymphen 
Blumen  pfliickten  usw. 3)  Auch  die  Darsteller  bekommen  ihr 
Lob,  „jeder  schien  ein  Boscius".  Nur  den  Titel,  den  Dichter 
und  den  Komponisten  vergifit  Erythraus  zu  nennen.  Doch 
ruhmt  er  von  der  Musik :  „wie  lieblich  und  gesangvoll  sie  ge- 
wesen,  wie  sie  den  Ohren  schmeichelte,  die  Worte,  die  Satze 
lebendig  ausdriickte".  An  einer  andern  Stelle  (im  Leben 
Binuccinis)  erzahlt  Erythraus:  „Die  Verwandlungen  der  Szene 
liefien  bald  grime  Auen  sehen ,  bald  das  weite  Meer ,  bald 
reizende  Garten,  bald  furchtbare  Wolken,  welche  den  Himmel 
bedeckten  und  sich  in  plotzlichem  Gewittersturm  entluden,  bald 


Domfacaden,  die  Triumphthore  usw.  fiir  den  Einzugs-  oder  Hochzeitstag 
des  Fiirsten  u.  dgl.  Liibcke  in  seiner  Geschichte  der  Plastik  (II.  S.  702) 
sagt  von  dem  Bildhauer  Tribolo :  „in  seiner  spateren  Lebenszeit  war 
er  fiir  Cosmus  in  Florenz  als  Architekt  und  Bildner  hauptsachlich  bei 
der  Errichtung  von  Festdekorationen  beschaftigt.  Es  war  die  Zeit 
gekommen,  wo  die  neue  Purstenmacht  in  prunkvollen  Schaustellungen 
von  meist  sehr  verganglichem  Charakter  sich  zu  verherrlichen  begann." 
Die  Analogie  ist  nicht  zu  verkennen.  DaC  eine  Oper  „unsterblich" 
werden  konne,  liefi  sich  niemand  traumen.  Wir  selbst  spiiren  noch 
etwas  davon! 

1)  Lettere  di  Lod.  Ariosto,  Bologna  1866.  Doc.  XVI.  Paoluzzo 
berichtet  es  dem  Herzoge  von  Ferrara  in  einem  aus  Rom  vom  8.  Marz 
1519  geschriebenen  Briefe. 

2)  Burckhardt  „Kultur  der  Renaissance  in  Italien".     S.  111. 

3)  Man  sehe,  was  z.  B.  Paul  Jovius  im  Leben  Leos  X.  von  dem 
1513  auf  dem  Capitol  errichteten  Theater  erzahlt,  wo  Giuliano  di  Medici 
den  „P6nulus"  des  Plautus  auffiihren  liefi.  Auch  hier  war  Peruzzi  der 
Maler  gewesen. 
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die  gliickseligen  Wohnsitze  der  Seligen,  bald  die  Schrecken  der 
TJnterwelt ;  man  sah  Baume ,  deren  Rinde  sich  spaltete  und 
schone  Madchen  hervortreten  liefi,  W alder,  die  plotzlich  ent- 
standen  und  sich  niit  Faunen  und  Satyrn  bevolkerten,  Dryaden, 
Nymphen,  welche  Quellen  und  Flusse  hervorstromen  liefien  — 
und  vieles  andere  noch  Bewundernswiirdigere ,  wie  es  friiher 
kein  Auge  zu  sehen  bekommen."  Selbst  die  Theater  setzten 
durch  verschwenderische  Pracht  in  Erstaunen.  x) 

Hatte  sich  schon  jene  edle  Einfalt  und  stille  Grofie  der 
antiken  Tragodie  mit  solchem  balletmafiigen  Ausstattungspomp 
in  keiner  "Weise  vertragen  konnen,  so  ist  auch  der  ganze  Ton, 
die  ganze  Farbe  des  Dialogs,  ja  der  Handlung  so  ungriechisch 
wie  moglich.  Selbst  bei  Rinuccini  verrat  die  Poesie  ihre  Ab- 
stammung  von  der  romantisch  -  italischen  Dichtung  Tassos, 
Guarinis  usw.  deutlich  genug.  Yollends  die  venezianischen 
Textdichter  Orazio  Persiani,  Giacomo  Andrea  Cicognini,  Giov. 
Batt.  Faustini  usw.  farben  die  ganze  Mythologie  und  antike 
Heldensage  ins  Moderne  und  lokal  Venezianische  um  —  oft 
werden  die  Elemente  der  behandelten  Mythe  ganz  wunderlich 
umgedeutet  und  durcheinander  geworfen ,  um  irgend  eine, 
eigentlich  vom  Poeten  erfundene  Handlung  unter  antikem  Namen 
in  die  Welt  zu  schicken.  So  ist  fur  Cicognini,  den  Dichter 
des  von  Francesco   Cavalli  in  Musik  gesetzten  „Giasone"  (1649), 


1)  Doni  (Opp.  II.  S.  29)  halt  sich  iiber  die  in  Goldstoff  gekleideten 
Hirten  auf.  Die  Vorliebe  fur  Maschinenwunder  blieb  der  italienischen 
Oper.  Noch  1702  erzahlt  Abbe  Raguenet  in  seineni  Schriftchen:  Paralelle 
des  Italiens  et  des  Francois  en  ce  qui  regarde  la  musique  et  V opera  von 
Dingen  dieser  Art,  welche  er  in  Italien  gesehen:  „  Quant  aux  machines, 
je  ne  crois  pas,  que  l'esprit  humain  en  puisse  porter  l'invention  plus 
loin  qu'elle  est  poussee  en  Italie.  J 'ay  vu  a  Turin  en  1697  Orphee, 
qui  dans  un  Opera  enchantait  par  sa  belle  voix  les  animaux ;  il  y  en 
avait  de  toutes  les  sortes,  des  sangliers,  des  lions,  des  ours ;  rien  ne 
saurait  etre  plus  naturel  et  mieux  contrefait;  un  singe  qui  y  etoit,  y 
fit  cent  badineries  les  plus  jolies  du  monde,  montant  sur  le  dos  des 
autres  animaux,  leur  grattant  la  tete  avec  sa  main  et  faisant  toutes 
les  autres  singeries  propres  a  cette  espece.  Un  jour  a  Venise  on  vit 
paroitre  un  Elephant  sur  le  theatre;  en  un  instant  cette  grosse  machine 
se  depeca  et  une  armee  se  trouva  sur  la  scene  en  sa  place ;  tous  les 
Soldats  par  le  seul  arrangement  de  leurs  boucliers ,  formaient  cet 
Elephant  d'une  maniere  aussi  parfaite  que  si  c/avait  ete  un  Elephant 
naturel  et  veritable.  J'ai  vu  a  Rome  en  1698  un  phantome  de  femme 
entoure  de  Gardes  entrer  sur  le  theatre  de  Capranica;  ce  phantome 
etendant  les  bras  et  developpant  ses  habits,  il  s'en  forma  un  palais 
entier  avec  sa  facade,  ses  ailes,  ses  corps  et  ses  avant-corps  de  batiment, 
le  tout  d'une  architecture  enchantee ;  les  gardes  ne  firent,  que  piquer 
leurs  hallebardes  sur  le  theatre  et  elles  furent  aussitot  changees  en 
jets  d'eau,  en  cascades  et  en  arbres,  qui  firent  paroitre  un  jardin  char- 
mant  au  devant  de  ce  palais.  On  ne  saurait  rien  voir  de  plus  subit 
que  ces  changements,   rien  de  plus  ingenieux  et  de  plus  merveilleux." 


330    Die  Musikreform  und  der  Kampf  gegen  den  Kontrapunkt. 

der  Argonautenzug  eben  nur  das  Motiv,  um  Jason,  einen  echt 
venezianischen  Roue,  nachdem  er  die  „Prinzessin"  Hypsipyle 
von  Lemnos  verlassen ,  nach  Kolchis  zu  bringen ,  wo  er  mat 
Prinzessin  Medea  eine  Liebschaft  anfangt.  Die  Erwerbung  des 
goldenen  Vliefies  bleibt  durchaus  Nebensache.  Hinwiederum 
fahrt  Konig  Egeo  von  Athen  (Aegeus,  der  Vater  des  Theseus), 
Medeas  „Liebhaber",  auf  einem  leichten  Nachen  (!)  dem  Schiff 
Argo  heimlicb  nach,  urn  zu  recbter  Zeit  in  Kolcbis  den  Des- 
peraten  spielen  zu  konnen ;  zuletzt  beiratet  er  Medea,  wahrend 
Jason  reuig  der  Hypsipyle,  welche  sich  gleichfalls  eingefunden 
bat,  die  Hand  reicbt.  Vollig  im  Sinn  einer  Parodie  wurfelt 
der  Dichter  die  Einzelbeiten  der  Argonautensage ,  der  Be- 
ziebungen  Medeas  zu  Aegeus  usw.  durcbeinander  !  Noch  Benedetto 
Marcello  in  seinem  „Teatro  alia  moda"  spottet  viber  diese  Art, 
antike  Stoffe  zu  bebandeln. J) 

Die  Naivitat  der  Poeten  gebt  zuweilen  ins  Unglaublicbe. 
So  scbreibt  das  Szenarium  der  von  Monteverde  komponierten 
Oper  Badoars  „I1  ritorno  d'Ulisse"  bei  der  Landung  des  Helden 
in  Itbaka  vor:  „Coro  de  Naiadi ;  Najadi  a  due,  mentre  l'altre 
Ninfe  portano  nell'  antro  il  bagaglio."  G.  B.  Faustini 
eroffnet  seinen  von  Cavalli  komponierten  „Alcibiade"  (1667)  mit 
einer  „fiera  solenne"  in  Atben  —  naturlicb  stellt  er  es  sicb 
ganz  wie  Venedig  vor ,  mit  den  Hallen  von  S.  Giacometto  al 
Pvialto,  der  Rialtobriicke ,  der  langen  Merceria ,  und  alles  voll 
Kauf laden  und  Kaufbuden  mit  Juwelierarbeiten,  kostbaren  Stoffen, 
Gewurzen  und  Woblgeriicben  usw.  —  Praxiteles,  der  Bildbauer, 
macbt  die  scbone  Pbryne  auf  die  Herrlicbkeiten  aufmerksam : 
„miri  quivi  raccolto  quanto  san  dar,  con  istupor  profondo,  Asia, 
America,  Europa,  Africa  e  '1  mondo  —  del  India  Amfitrite 
vuoi  perle  piu  fine,  vuoi  de  l'Arabe  vallii  purpurei  coralli"  2)  usw. 
Phryne,  —  ganz  venezianiscbe  „benemerita"  —  wunscht  ein 
Gescbenk    —    Pi'axiteles    eilt    bin    und    kauft    fur   sie    eine    — 


1)  Appartien  l'inventare  una  favola,  fingendosi  nella  medesima 
risposte  d'Oracoli,  naufragi  reali,  mali  augurj  di  bovi  arrostiti  etc.  e 
bastando  solamente  che  sia  alia  notizia  del  popolo  qualche  nome 
istorico  delle  persone.     (Teatro  alia  moda,  S.  8.) 

2)  Was  wohl  „il  mondo"  noch  sagen  will,  nachdem  alle  vier  Welt- 
teile  genannt  worden.  Auch  ist  es  recht  hiibsch,  daC  Faustini  sich 
einbildet,  die  Korallen  waclisen  wie  Salatstauden  in  den  „Talern 
Arabiens".  Eine  anachronistische  Erwahnung  Amerikas  in  ganz  ahnlicher 
Art  wie  in  obiger  Stelle  —  ja  noch  arger  —  kommt  ubrigens  auch  bei 
Oalderon  vor.  In  dessen  Schauspiel  „la  Virgen  del  sagrario",  dessen 
Handlung  im  siebenten  Jahrhundert  spielt,  heiGt  es: 

„ Africa,  America  y  Asia 

Son  las  tres,  de  que  no  tengo 

Necesidad;  Herodoto 

Las  describe  con  su  ingenio." 
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Taschenuhr ;    ,.prendi,    bella  vezzosa,    con   quest'    aureo  orologio 
numerar  tu  potrai  l'hore  de  mie  sospiri"   sagt  er  galant. 

Aber  aucb  abgeseben  von  derlei  groben  anacbronistiscben 
VerstoBen,  ist  die  Poesie,  welcbe  die  Dicbter  den  Komponisten 
entgegenbringen,  von  Klang  und  Geist  antiker  Dicbtung  weit 
entfernt.  Vor  allem  ist  es  in  den  Madrigalen,  welcbe  zuerst  als 
poetiscbes  Substrat  der  neuen  deklamatoriscb-monodiscben  Musik 
dienen  miissen,  derberkommlicbeLiebesjammer,  in  Phrasen  voll  von 
falscbem  tragiscbem  Patbos  oder  in  witzigen  Concetti  mit  getreuer 
"Wiederbolung  der  in  der  italieniscben  Poesie  seit  Jabrbunderten 
stereotyp  gewordenen  Redensarten,  ganz  zierlicb  gereiint,  ganz 
artig  ausgedriickt,  aber  aucb  von  unauseprecblicber  Langweilig- 
keit.  Ob  der  Liebende  jammert ,  weil  er  von  der  Geliebten 
scbeiden  mufi  oder  weil  sie  ihm  unerbittlicb  bleibt  —  es  kommen 
imnier  dieselben  wohltbnenden  Aposti-opben  an  den  unerbort 
scbonen  und  unerbort  grausamen  Gegenstand  der  Herzensflamnien, 
immer  dieselben  Ausrufungen  und  edel  stilisierten  Scbmerzens- 
scbreie,  imnier  das  „io  moro"  oder  „moriro"  als  letztes  Mittel 
gegen  die  endlose  Pein  —  der  stets  gleicbe  Ausdruck  der 
Leidenscbaft,  an  deren  Wabrbeit  niemand  glaubt  und  der  im 
Namen  des  Liebenden  sprecbende  Dicbter  am  allerwenigsten. 
"Wenn  man  bei  Bardi  und  Corsi  nun  aber  Musik  in  platoniscbem 
Sinne  baben  wollte,  so  hatte  man  billig  vorber  fiir  Poesie  sorgen 
miissen,  welcbe  nicht  in  Platons  Republik  Gefabr  gelaufen  ware, 
tiber  die  Grenze  gescbafft  zu  werden.  Aber  wie  bei  den  National - 
okonomen  gemunztes  Gold  das  Aquivalent  aller  Dinge  vorstellt, 
so  ist  auf  dem  Gebiete  der  musikaliscben  Poesie  dem  Italiener 
die  Liebe,  die  er  recbt  bezeicbnend  im  allgemeinen  affetto  nennt 
—  das  Aquivalent  fiir  alle  edleren  und  boberen  Seelen-  und 
Gemiitsregungen.  Yon  weiland  Francesco  Landinos  „Non  avra 
pieta  questa  mia  donna"  im  14.  Jabrbundert  angefangen,  durcb 
die  ganz  uniibersehbare  Literatur  des  musikaliscben  Madrigals 
und  weiter  bis  zu  den  Kammerkantaten  Alessandro  Scarlattis 
im  18.  Jabrbundert,  wo  die  „Lumi  dolenti"  aucb  nicbt  auf- 
boren  wollen  zu  weinen  und  „crudel'  idolo  mio"  die  etikette- 
miiBige  Anrede  an  die  Geliebte  ist,  bort  dieser  Ton  gar  nicbt 
auf;  bocbstens  daB  gelegentlich  dazwiscben  ein  Pastorale  das 
Gliick  des  Scbaferlebens  malt  und  ein  en  Moment  der  Rube 
bringt,  wo  sicb  das  liebende  Herz  von  seinen  Strapazen  er- 
holen  mag.  x) 


1)  Schon  G-.  B.  Doni  empfindet  es,  wie  grofS  der  EinfluJS  dieser  un- 
aufhorlichen  Liebesgedichte  auf  die  Musik  sei  und  wie  verweichlichend 
er  wirke:  —  „facile  tibi  concesserim  in  mollioribus  affectibus,  maximeque 
amatoriis  argumentis  exprimendis.  Xeotericos  insigniter  excellere;  ubi 
autem  sublime  quid  piam  atque  heroicum  modulandum  (quod  non  sane 
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Scherzhaft-Anakreontisches  wird  der  „Aria;',  d.  h.  dem 
Strophenliede  zugewiesen,  welches  wohl  auch  unter  dem  friiheren 
Namen  der  Villota  und  Villanella,  Canzone  alle  Napoletana  usw. 
wiedererscheint ,  jetzt  aber  monodisch.  Und  hier  tritt  in  der 
Poesie  auch  wohl  einmal  der  vom  Madrigalisten,  welcher  „aus- 
gezogen  ganz  den  Ei'densohn"  sich  in  lauter  sublimen  Empfin- 
dungen  ergeht,  hinter  sublime  Redensarten  maskierte  innerste 
Kern  der  ganzen  „hohen  Intuition"  zutage :  die  blanke,  triviale, 
allerdings  aber  versifizierte  Sinnlichkeit  (sehr  gemein  einmal  in 
Versen,  welche  Radesca  da  Foggia  komponierte :  „ahi,  tradi- 
tore"  usw.).  Die  ganze  Poesie  und  Musik  arbeitete  „in  materia 
d'amor  mondano",  wie  schon  der  Pater  Censor  und  Inquisitor 
in  Florenz  von  Caccinis  „Nuove  musiche"  gesagt  hat.  Das 
unaufhorliche  Liebesseufzen  und  die  unausgesetzte  Anbetung 
der  Geliebten  wirkt  denn  also  auch  bis  in  die  Texte  der  musi- 
kalischen  Dramen  hinein,  wo  man  die  hergebrachten  Beteuerungen, 
Ausrufungen  und  hyperbolischen  Phrasen  der  Madrigale  wieder- 
findet,  aber  dialogisiert  und  durch  die  Handlung  motiviert,  oder 
aber  auch  wohl  ihr  eigens  ein-  und  beigemischt ,  ja  ihr  die 
Farbung  gebend,  selbst  wenn  diese  Handlung  mythologisch  oder 
heroisch-historisch  ist.  Ein  auffallendes  Beispiel  bietet  der  Text 
von  Cavallis  „Giasone",  wo  es  mit  Kreuz-  und  Querneigungen 
und  Abneigungen  fafit  wie  im  Sommernachtstraum  zugeht,  und 
von  Medea  bis  herab  zur  koniglich  kolchischen  Hofgartnerin 
Rosmina  alles  am  Liebesfieber  leidet.  Oder  was  soil  man  dazu 
sagen,  wenn  in  einer  anderen  Oper  Cavallis,  Konigin  Artemisia, 
die  Musterwitwe ,  welche  das  Andenken  ihres  Gemahls  durch 
jenes  Weltwunder  von  Mausoleum  ehrte  und,  wie  es  heifit,  die 
Asche  desselben  mit  Wein  gemischt  zu  sich  nahm,  neben  eben 
jenem  Marmorgrabe  des  Konigs  Mausolus  mit  den  Worten  be- 
ginnt:  „dure  salci,  freddi  marmi,  memorie  del  mio  ben,  —  oh 
Dio  —  forza  non  ho  per  sostrarmi  a  fiarama  ignobile,  per  fuggir 
novello  ardor,  come  voi  la  fede  immobile,  come  voi  lieto  il  cor; 
deh,  potessi  in  voi  cangiarmi,   dure  salci,  freddi  marmi  — !" 

Im  harten  Gegensatz  zu  dem  phrasenreichen  tragischen 
Pathos  mischen  sich  aber  oft  genug  noch  allerlei  komische 
Xebenhguren  in  die  mythologische  und  heroische  Handlung  ein 
und  bieten  Gelegenheit  zu  mitunter  etwas  bedenklichen  Spafien. 
So  kommt  im  Giasone  ein  Diener  des  Konigs  Aegeus  von  Athen 
vor,  namens  Demo  (dmiog,  das  „Volk"  !),  hockerig,  stotternd  — 
letzteren  Umstand  benutzt  der  Komponist  Cavalli  zu  einigen  in 
der  Tat  komischen  Effekten.     Auch  in  Badoars  Ritorno  d'Ulisse 


frequenter  hodie  accidit)  longe  illos  intra  famam  suam  subsistere"  (de 
praest.  mus.  vet.  S.  68). 
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ist  der  Bettler  Irus  vom  Dichter  als  groteske  Karikatur  als  die 
„lustige  Person"  des  Stiickes  angelegt;  der  Koniponist  Monteverde 
hat  es  indessen  verstanden,  gerade  diesen  Zug  zu  einer  gewisser- 
mafien  grandiosen  Komik  zu  verwerten.  In  Orazio  Persianis, 
von  Francesco  Cavalli  komponierter  Oper  „le  nozze  di  Tetide 
e  di  Peleo"  stellt  Momus  eine  Art  von  lustigem  Rat  am  Hofe 
Jupiters  vor  und  wiirzt  seine  Bemerkungen  mit  satirischen 
Ausfallen. l)  Als  die  Oper  nach  Deutschland  wanderte,  wurde 
vollends  sehr  grobkornig  gesalzenen  Spafien  ein  weites  Feld 
eingeraumt.  In  einer  1672  am  ckurfiirstlich  sachsischen  Hofe 
aufgefiihrten,  von  Joseph  Peranda  und  Giov.  Andr.  Bontempi 
komponierten  „Dafne",  fur  welche  der  Text  Binuccinis  in  der 
Opitzschen  ITbersetzung  teilweise  beibehalten  war,  wurden  zwei 
ganz  rohe  und  pobelhaft-komische  Gestalten  —  der  „Sackpfeifer 
Jackel"  und  seine  „Geliebte  Katha"  —  ohne  weiteres  in  die 
Gesellschaft  der  olympischen  Gotter  gebracht.  Bei  der  seit 
1678  bestehenden  deutschen  Oper  in  Hamburg,  fiir  welche 
hernach  Meister  wie  Beinhard  Keiser  und  Handel  tatig  waren, 
ist  vollends  der  EinfluB  der  „Haupt-  und  Staatsaktionen"  nebst 
dem  obligaten,  bestandig  mit  Possen,  Zoten  und  Albernheiten 
jeder  Art  zwischen  die  hochgestelzte  Tragik  hineinfahrenden 
Hanswurst  sehr  stark  fuhlbar.  2)  Man  mufi  Binuccini  das  Zeugnis 
geben,  dafi  er  in  seinen  Dichtungen  ganz  unvergleichlich  reiner, 
hoher  und  wiirdiger  dasteht ,  als  die  Generation  von  Poeten, 
welche  unmittelbar  nach  ihm  in  massenhafter  Produktion  fiir 
das  Bediirfnis  der  Opernkomponisten  sorgten.  Binuccini  zeigt 
zudem  einen  sehr  feinen  Sinn  fiir  das,  was  der  Tonsetzer  fiir 
seine  Zwecke  brauchen  kann.  Alles  bewegt  sich  bei  ihm  mit 
einer  gewissen  vornehmen  Buhe,  mit  edlem  Mafi  —  Handlung 
sowohl  als  Sprache.  Wo  es  sich  in  der  italienischen  Poesie  um 
wirkliche  Tragodiendichtung  handelte ,  lagen  die  manierierten 
Trauerspiele  des  Seneka  dem  Sinne  der  Zeit  bei  weitem  naher 
als  die  Werke  der  attischen  Tragiker.  Die  Nachahmung  dieser 
Vorbilder  ,,iiberwucherte  die  Biihne  mit  thyestischen  Graueln",3) 
wovon  Cinzio   Giraldis   „Orbecche"    und  Luigi  Grotos    „Dalida" 


1)  So  sagt  er  (Akt  1,  Szene  4)  zu  Jupiter:  „Taci,  che  per  gl'ainanti 
hor  soverchio  e  mutarsi  in  Cigno  o  in  Toro;  senza  che  mugli  6  canti, 
basta  cangiarsi  un  altra  volta  in  oro;  Trovo  hoggidi  nell'  arte  dell" 
amare  rettorica  miglior  del  dire  il  dare."  Und  gleich  darauf:  „Giove 
ho  gia  detto.  se  tu  vuoi  donzelle  senza  tante  noTelle  di  sospiri  e  di 
pianti  metti  mano  a  contanti".  Ein  hubsches  Kompliment  fiir  die 
damaligen  venezianischen  Damen! 

2)  Vgl.  „die  erste  stehende  deutsche  Oper"  von  E.  0.  Lindner 
(Berlin  1855)  —  und  „die  Wiener  Haupt-  und  Staatsaktionen"  von 
Karl  Weifi  (Wien  1854). 

3)  Gregorovius,  Geschichte  der  Stadt  Rom,  8.  Band,  S.  352. 
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die  vielleicht  grellsten  Beispiele  sind.  G.  B.  Doni  beruft  sich 
in  seinen  rnusikalisch-dramaturgischen  Abhandlungen  wiederholt 
auf  Beispiele  aus  den  Seneka- Trauerspielen.  Die  Tragiker 
suchten  ihr  Vorbild  zu  iiberbieten,  „die  Grafilichkeit  des  Stoffes 
ertrankte  das  Gefiihl  in  Scbauder :  so  barbariscb  wie  die  Tragodie 
ward  aucb  die  Martyrermalerei  Italiens  seit  dem  Ende  des 
16.  Jahrbunderts. "  1)  Fiir  die  dramatische  Musik  war  es  unter 
diesen  ITmstanden  eine  gliickliche  Fiigung  zu  nennen,  dafi  ihre 
Wiege  in  den  arkadischen  Hirtengefilden  der  favola  boschareccia  2) 
stand.  Mit  deutlicbem  Seitenblick  auf  die  gewobnten  blutigen 
Schrecken  der  Trauerspiele  lafit  Panuccini  die  als  Prolog  seiner 
„Euridice"  auftretende  personifizierte  Tragodie  (la  tragedia) 
sagen :  „sie  werde  bier  nicbt  von  vergossenem  scbuldlosein  Blut 
und  drobender  Stirne  unsinniger  Tyrannen  auf  trauervoller, 
tranenreicber  Szene  singen ,  sondern  in  den  Herzen  sanftere 
Gefuble  wecken".3) 

Der  neue  Musikstil  durfte  sicb  in  seinen  frubesten  Versucben 
mindestens  nicht  bis  zurn  Zerbersten  anstrengen,  um  ungebeuer- 
licbe  Cbaraktere  und  Situationen  zu  illustrieren  —  er  war  vor- 
laufig  auf  Edles  und  MaBvolles  angewiesen,  und  dieses  Verdienst 
gebiibrt  vor  allem  dem  Dicbter  Ottavian  Punuccini. 


1)  Gregorovius  a.  a.  0.  Man  sehe  auch  was  J.  L.  Klein  (Gesch. 
des  Drama  V.  S.  321)  iiber  die  italienische  „Melpomene ,  welche  als 
Metzgerweib  handtiert"  sagt. 

2)  Charakteristisch  ist  eine  AuBerung  G.  B.  Donis:  „Ne  alcuno 
mi  opponga,  che  l'introdurre  pastori  cosi  leggiadri,  come  se  fussero 
allevati  in  Corte,  ed  esercitati  di  continuo  nel  ballo,  e  nella  palestra, 
sia  contro  il  verisimile;  perche.  oltreche  la  verisimiglianza  non  si  cerca, 
se  non  quando  e  congiunta  col  ragionevole,  e  perfetto  di  quest'  arte, 
che  ricerca  il  diletto,  e  la  maraviglia  del  Teatro  (e  altrimenti  non  si 
adoprerebbe  il  verso,  ne  la  magnificenza  degli  abiti)  non  debbiamo 
immaginarci,  che  i  Pastori,  che  s'introducono,  siano  di  questi  sordidi, 
e  volgari,  che  oggi  guardano  il  bestiame;  ma  quelli  del  secolo 
antico,  nel  quale  i  piu  nobili  esercitavano  quest'  arte; 
e  tanto  piu,  che  vi  si  accompagnano  anco  Ninfe,  credute  dalla  semplice 
Gentilita  piu  rilevate  dell'  umana  condizione."  (Delia  mus.  seen.  Cap.  VI. 
Opp.  II.  S.  16.)  Uber  diese  felsenfeste  Glaubigkeit  an  die  Uberlie- 
ferungen  des  Altertums  mag  man  wohl  erstaunen.  Doni  zweifelt  keinen 
Augenblick,  daC  es  Nymphen  gegeben,  nur  freilich  sei  es  verkehrt 
gewesen,  diese  vorziiglichen  IVauenzimmer  fiir  etwas  mehr  als  ilensch- 
liches  zu  halten. 

3)  Non  sangue  sparso  d'innocenti  vene, 

Non  ciglia  spente  di  Tiranno  insano, 
Spettacolo  infelice  al  guardo  umano 
Canto  su  meste,  e  lagrimose  scene. 
Lungi  via  lungi  pur  da  regii  tetti 
Simulacri  funesti  ombre  d'affanni 
E  co  i  mesti  coturni,  e  i  foschi  panni 
CaDgio  e  desto  nei  cor  piu  dolci  affetti. 
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Die  gelehrten  vornehmen  Kemier  und  Gonner  gingen  aber 
gelegentlich  mit  den  Wiederbelebungsversuchen  der  antiken 
Tragodie  nocb  viel  resoluter  ins  Zeug  und  griffen  kurz  und  gut 
nacb  irgend  eineni  der  beliebten  Trauerspiele  von  Seneka,  dessen 
Chore  dann  irgend  ein  Komponist  mit  der  entsprecbenden  Musik 
ausstatten  mufite.  So  liefi  Kardinal  Francesco  Barberini ,  der 
gelebrte  Neffe  des  gelebrten  Urban  des  achten,  in  Rom  wahrend 
eines  Karnevals  die  „Trojanerinnen  des  Seneka"  auffubren, 
„grofitenteils  nacb  antiker  Art"  wie  der  uber  diese  Unter- 
nebmung  natiirlicher  Weise  entziickte  Doni  bemerkt.  Die  Musik 
fur  die  Chore  besorgte,  wie  es  scbeint,  der  Kapellmeister  der 
Peterskircbe  Virgilio  Mazzocchi,  also,  wie  wir  bereits  wissen, 
einer  der  tiicbtigsten  Musiker  der  Zeit.  Auch  diesen  trefflicben 
Mann  nahmen  die  gelehrten  Herren  musikaliscb  in  Zucht  und 
Unterricbt,  und  er  war,  wie  Doni  wohlgefallig  riibmt,  ein  auf- 
merksamer  Schiller.  *■) 

Der  neue  Musikstil  wollte,  zum  TJnterschied  vom  fruheren 
kontrapunktiscben,  seinen  Namen  baben.  Man  nannte  ibn  Stile 
recitativo  oder  Stile  rappresentativo.  Doni  erklart  beides  und 
auch  den  Unterschied  zwischen  beiden  Bezeicbnungen.  ,,Man 
versteht  unter  Stile  recitativo  jene  Gattung  von  Melodie,  welcbe 
anmutend  und  zierlich  von  einem  einzigen  in  solcber  "Weise 
gesungen  werden  kann,  dafi  die  AVorte  wohl  verstanden  werden, 
es  geschehe  solcbes  auf  der  Szene  des  Theaters ,  oder  in  der 
Kirche,  oder  beim  "Wechselgesange  im  Betsaale,  oder  aber  im 
Privathause,  oder  wo  sonst ;  und  endlich  bezeicbnet  dieser  Name 
jede  Art  von  Musik ,  welcbe  ein  Solosanger  zu  dem  Klange 
irgend    eines    Musikinstrumentes    singt ,    mit    geringer    Debnung 


1)  Doni  Opp.  II.  S.  203.      Im  Verlaufe    desselben   Discorso   gibt 
Doni  fur  den  ersten  Cbor  der  Troaden  (S.  218)  folgendes  Schema: 

!  I        I        I   I     I      I        I      I      I        I 

non  ru  -  de    vul  -  gus      la  -  chry-mis  -  que  no  -  vum 
o  pure  cosi  con  qualche  legatura,  e  mutazione  di  tempi: 

i    h  h    I     ij  h ■  ts    i  m  i    i  i 

i      I     Mill      I     I     I     h     I 

Z2  =r  *  0.        0^0         '  »  0  0.        0  ~ 

Lugere  jubes  usw. 
Doni  faCt  die  Geltung  der  Note  in  Lange  und  Kiirze  ganz  abstrakt; 
daC  ihr  aufSerdem  die  Stellung  im  Takt  Gewicht  gebe  und  nehme, 
abnt  er  nicht.  Armer  Mazzoccbi,  wenn  er  etwa  die  Seneka-Chore  nacb 
Vorlagen  solcber  ihm  oktroyierten  rbythmiscben  Monstra  komponieren 
muCte!  Doni  konnte  bei  solchen  Gelegenbeiten  vorkommenden  Falles 
auch  wohl  grob  werden.  Als  ein  „Contrappuntista  a  dozzina"  (wie  er 
ihn  nennt)  einmal  deklamiert  hatte:  meas  —  riG  ihm  Doni  das  Noten- 
blatt  aus  den  Handen  und  schrie  ibn  an:  me-asino!" 
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der  einzelnen  Noten,  so  dafi  sicla  der  Gesang  der  gewohnlichen 
Sprache  nahert,  doch  aber  effektvoll  ist ;  in  welche  Art  von 
Gesang  dann  jegliche  Zier-  und  Akzentuierungsweise  heruber- 
genommen  wird,  und  so  aucb  langes  Passagenwerk,  nicbt  als  ob 
dieses  geeignet  ware  Affekte  auszudriicken  (da  vielmebr ,  wie 
sich  Giulio  Caccini  ausdriickt ,  nicbts  in  der  Musik  dem  in 
gleicher  Weise  entgegensteht),  sondern  um  Leute  von  geringerem 
Verstandnis  zu  ergotzen,  oder  weil  die  Sanger  ibr  Wissen  und 
Konnen  zeigen  oder,  wie  man  zu  sagen  pflegt,  ein  Ubriges 
tun  wollen  (straffare).  Daher  werden  aucb  nach  der  Eigentiim- 
lichkeit  unserer  Sprache  viele  Wiederholungen  zugelassen,  wenn- 
gleicb  um  vieles  sparsamer  und  passender  als  im  Stile  der 
Madrigale  und  Motetten.  Unter  Stile  rappresentativo  verstehen 
wir  aber  jede  Art  von  Melodie ,  welche  der  (theatralischen) 
Szene  angepafit  ist,  das  heiBt  jeder  Gattung  von  dramatiscber 
Aktion,   welche  mit  Musik  dargestellt  werden  will."  J) 

Die  langen  Passagen  (Coloratur)  und  die  Texteswieder- 
bolungen,  welche  die  florentiner  musikalische  Kritik  und  Asthetik, 
wie  man  aus  vorstebender  Erklarung  Donis  sieht,  im  rezitativi- 
schen  Stile  mit  einer  Art  von  Indulgenz  fur  Sanger  und  Zuhorer 
gestattete,  bleiben  sonach  vom  reprasentativen  Stile  ausgeschlossen, 
da  sie  sich  mit  der  dramatischen  Wahrheit  nicbt  wohl  vertrasfen. 
Vergleicbt  man  die  dramatisch  komponierte  Euridice  Oaccinis  mit 
seinen  „Nuove  musiche",  so  findet  man  die  voile  Bestatigung  des 
eben  Bemerkten.  Doch  nahm  Caccini  keinen  Anstand,  die  von 
ihm  komponierten  Arien  des  im  gleichen  Jabre  mit  Euridice, 
namlich  im  Jahre  1600  aufgefuhrten  Bapimento  di  Cefalo  reich- 
lichst  mit  Coloraturen  zu  verscbnorkeln,  augenscheinlicb,  damit 
die  grofiherzoglichen  Hof-  und  Kammersanger,  welchen  die  Aus- 
fiihrung  oblag,  der  Bassist  Melcbior  Palontrotti  und  die  Tenore 
Jacob  Peri  und  Franz  Basi   „ein  ubriges  tun  konnten." 

Eine  besondere  Abzweigung  des  reprasentativen  Stiles  be- 
zeichnet  Doni  gelegentlich  als  den  „Erzahlungsstil"  (stile  narra- 
tivo)  —  er  fiihrt  die  Erzahlung  der  Daphne  vom  Tode  Euridices 
in  Peris  Musikdrama  als  gelungenes  Muster  an.  2)  Diese  Gesang- 
weise  verwendet  gem  kleine,  rascke  Noten  syllabiscb  und  ofters 
eine  grofiere  Anzahl  davon  auf  demselben  Tone  verweilend  — 
eine   Nachahmung    des  Erzahlertones.      Die    langen    erzahlenden 


1)  G.  B.  Doni  Opp.  II.  S.  28—30  de  mus.  seen.  Cap.  XI:  In  che 
differisca  lo  stile  Recitativo  dal  Rappresentativo.  Auch  Agazzari  ver- 
gleicht  den  neuen  Gesang  mit  einer  Rede  und  nach  ihm  redet  auch 
Rratorius  von  „der  jetzigen  gewohnheit  und  Styli  im  singen,  da  man 
komponieret  und  singet,  gleichsam  als  wenn  einer  eine  Oration  daher 
rezitierte".     (Syntagma  III.  S.  149.) 

2)  Opp.  II.  S.  33  u.  34. 
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Berichte  sind  —  nicht  ohne  siclitliche  Beziehung  auf  den  Angelos 
und  Exangelos  der  griechischen  Buhne  —  haufig.  In  diesem 
Stile  wird  Euridices  Tod  nicht  nur  bei  Peri,  sondern  auch  bei 
Caccini  und  spater  bei  Monteverdi,  so  bei  Marco  da  Gagliano 
die  Flucbt  und  Yerwandlung  Daphnes  erzahlt.  Auch  Monte- 
verdi lafit  den  heimkehrenden  Odysseus  seine  Liigen  der  Athene 
in  ahnlicher  "Weise  aufbinden  —  Cavallis  ,.Egistho"  erzahlt  seine 
Schicksale ,  wie  ihn  Corsaren  geraubt  usw.  Natiirlich  aber 
bildet  Donis  sogenannter  Stile  narrativo  keine  eigentlich  vom 
dramatisch-rezitativischen  Stile  verschiedene  Gattung.  x) 

Das  erste  Werk  dieses  neuen  Stiles  und  zugleich  Muster- 
werk  f  iir  die  neue  Kiinstlergeneration  waren ,  wie  erwahnt, 
Caccinis  Xuorc  musiche.  Er  teilt  sie  in  zwei  Hauptabteilungen  : 
in  Madrigale  und  in  Arien.  Erstere  sind  durchkoniponierte  Ge- 
dichte,  letztere  dagegen  Strophenlieder,  wo  also  das  Wort  Aria 
im  Sinne  des  deutschen  Wortes  ,,Weise"  (Liedweise,  Liedmelodie, 
Art  ein  Lied  zu  singen)  gebraucht  ist.  Noch  lange  Zeit  — 
selbst  noch  bis  einschliefilich  auf  Alessandro  Stradella  usw.  — 
wird  auch  die  Arie  in  der  Oper  fast  durchweg  als  liedhafter 
Strophengesang  behandelt.  Unter  Caccinis  „Arien"  nehmen 
einige  jedoch  eine  Art  Mittelstellung  zwischen  Madrigal  und 
Strophenlied  ein  —  wo  namlich,  sei  es  um  der  Deklamation 
willen  oder  sonst,  die  zweite,  dritte  usw.  Textstrophe,  statt  sie 
einfach  beizuschreiben,  ihre  eigene  Musik  hat.  Gleich  die  erste 
Arie  Io  parto  amati  htmi  bringt  jede  ihrer  fiinf  Strophen 
nach  unter  sich  wesentlich  verschiedener  Komposition.  Bei 
anderen  ist  der  Unterschied  gering  und  liegt  eigentlich  nur  in 
der  vom  Text  bedingten  Anordnung  der  Noten.  Die  Satze  sind 
in  den  Arien  ziernlich  knapp,  aber  auch  in  den  Madrigalen  von 
nur  mafiiger  Ausdehnung.  (Die  Gelehrten  tolerierten  die  „iVrie", 
obwohl  sie,  wie  Doni  bemerkt,  weder  im  Lateinischen,  noch  im 
Griechischen  ein  dieser  Bezeichnung  genau  entsprechendes  Wort 
fanden  —  denn  es  liege  darin ,  nebst  dem ,  was  die  Lateiner 
,,Modus",  die  Griechen  „Melos''  nannten ,  auch  noch  Numerus 
d.  i.  Rhythmus.  Doni  ubersetzt  den  Vers  Virgils  „Numeros 
memini  si  verba  tenerem"  mit  den  Woi'ten  „mi  ricordo  ben 
dell'  aria,  ma  non  delle  parole.")2)  Deklamatorischer  Vortrag 
ist  in  beiden,  namlich  in  den  Madrigalen  und  Arien,  das  charak- 
teristische  Merkmal.  Dasselbe  Merkmal  ist  auch  den  liedhaften 
Arien  eigen,    wo  die  dem  Liedgesange   seinem  innersten  Wesen 


1)  Das  Hochste  im  Stile  narrativo  hat  wohl  Gluck  in  der  Traum- 
erzahlung  der  taurischen  Iphigenia  und  Mozart  in  Donna  Annas  Er- 
zahlung  geleistet.  Wie  denn  diese  Heroen  iiberhaupt  erst  erfiillten, 
was  die  Florentiner  einstweilen  ahnten. 

2)  Doni  Opp.  II,  S.  204. 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  22 
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nach  gehorige  cantable,  periodisch  gegliederte  Melodiebildung, 
wie  sie  das  Volkslied,  die  Trouveres  usw.  langst  gefunden  batten, 
unter  dem  Zwange  des  stile  recitativo,  in  dem  ein  fur  allemal 
fiir  die  ganze  Musik  das  Heil  zu  finden  sein  sollte,  nicht  auf- 
kommen  kann,  gleichwohl  aber,  da  sie  zu  sebr  in  der  Natur 
der  Sacbe  begrundet  ist,  immer  docb  wieder  durcbbrecben  mochte. 
Das  deklamierte  Wort  greift  storend  in  den  Entwicklungs- 
prozeB  der  Melodie  und  ubertont  den  Liedgesang  freistromender 
Melodie  mit  seiner  rezitativiscben  Halbspracbe  —  ein  leidiges 
Zwitterwesen  ist  das  Resultat.  Die  Abteilung  „Arie"  entbalt 
fast  durcbweg  recht  unerquickliche  und  unerfreuliche  Musik  ■  am 
schlimmsten,  wenn  Caccini  einmal  eine  Anwandlung  fiib.lt,  leicbt 
und  grazios  sein  zu  wollen,  wie  in  der  Aria  sesta  Udite,  udite 
amanti.  Weit  besser  gelingt  ihm  das  Pathos ,  die  affektvolle 
Deklamation  der  Madrigale,  wo  durcb  alle  stellenweise  fiihlbare 
TJnbebolfenbeit  wie  sie  dergleichen  Anfangen  eigen  ist,  nicht 
bios  ein  bedeutendes  Talent  des  Komponisten  kenntlich  ist, 
sondern  auch  Tone  wahrer  Empfindung  horbar  werden  und 
einzelne  wirkliche  schone  Zuge  hervortreten.  Die  Madrigale 
Dolcissimo  sospiro ,  Amor  io  parto ,  Perftdissimo  volto ,  Deh 
dove  son  fuggiti  und  besonders  das  mit  der  innig-empfindungs- 
vollen  Frage  Dovro  dunque  morire x)  beginnende  wird  man 
bei  gutem  ausdrucksvoll  detaillierendem  Vortrag,  zu  Welchem 
dem  Sanger  vollauf  Gelegenheit  geboten  ist ,  schwerlich  ohne 
Interesse  und  "Wbhlgefallen  horen  konnen.  Schon  Caccini, 
der  Sanger,  selbst  mag  „nachgeholfen"  haben ,  und  wir  be- 
greifen,  dafi  diese  Musik  den  Zeitgenossen  wie  eine  neue  Offen- 
barung  vorkommen  mufite. 

Der  Grundfehler  des  Ganzen  liegt  weniger  in  der  Unbe- 
holfenheit  mancher  Wendungen,  denen  andere  gliickliche  gegen- 
iiberstehen,  weniger  im  Mangel  fliefiender  Melodie,  welche  be- 
standig  durch  den  deklamatorischen  Akzent  perturbiert  und 
hochstens  in  einzelnen  cantabeln  Melodiegliedern,  die  sicb  aber 
zu  keinem  Ganzen  runden  und  schliefien  wollen,  fiihlbar  wird, 
weniger  in  den  schwerlastenden  Tonschliissen,  wo  sich  ganze 
Anhalt-Takte  auf  einer  einzigen  Note  dem  Gange  des  Tonstiickes 
bleischwer  an  die  Fufie  hangen,  und  zu  denen  sich  der  Kom- 
ponist  verpflichtet  glaubt ,  so  oft  er  in  seinem  Texte  einen 
Schlufipunkt  oder  einen  Strichpunkt  erblickt  (sogar  dem  „Bei- 
strich"  wird  seine  Beachtung  zuteil !)  —  der  Grundfehler  liegt 
in  dem  monotonen  Pathos,  kraft  dessen  die  einzelnen  Madrigale 
alle    dieselbe  Parbung    haben    und    daher    immerfort  die    gleich- 


1)  Weiter    unten  wird    dies    Stuck  vollstandig   mitgeteilt.     Vgl. 
das  neu  hinzugefiigte  Kapitel  uber  die  monodische  Kammermusik. 
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artigen  Exklarnationen,  Suspensionen,  Phrasen,  Kadenzen  koren 
lassen.  nur  ganz  auBerlich  sich  voneinander  unterscheiden,  im 
Charakter  aber  eines  so  ziemlich  das  Spiegelbild  des  anderen  ist. 
Drei  bis  vier  dieser  Gesange  nacbeinander  gehort  wurden  den 
Eindruck  nojoser  Eintonigkeit  macben. 

Diesen  neuen  florentiner  Stil  mochte  man  vielleicht  am 
ricbtigsten  bezeicbnen,  wenn  man  sagt,  er  sei  GefaB,  aber  nicbt 
Speise.  So  wie  die  "VVorte  eines  Gedicbtes  dieselben  bleiben,  ob 
sie  ein  guter  oder  ein  scblecbter  Deklamator  spricbt,  im  ersten 
Falle  aber  die  Wirkung  eine  ganz  andere  sein  wird  als  im 
zweiten ,  und  wie  ohne  die  Worte  aucb  der  gute  Deklamator 
keinen  Ankaltspunkt  fande,  seine  Kunst  zu  betatigen,  so  sind 
diese  Kompositionen  gleichsam  GefaBe,  weit  genug,  durcb  die 
Kunst  des  Sangers  bedeutenderen  Inbalt  aufzunebmen.  Durcb 
gescbickte  Abstufung  des  Ausdruckes  wird  sogar  jene  Monotonie 
einigermafien  verschwinden ,  Licht  und  Schatten  wird  in  die 
Sacbe  kommen.  Es  ist  bei  einer  vollig  neuen  Art  von  Musik 
scbon  Verdienst  genug,  wenn  sie  es  dem  Sanger  aucb  nur 
moglich  macht,  dergleicben  durcb  sie  leisten  zu  konnen.  Caccini 
lafit  dem  Sanger  in  der  Tat  Spielraum  genug.  Nacb  Caccinis 
Versicherung  ist  es  eine  edle  (nobile)  Singweise ,  wenn  der 
Sanger  sich  nicbt  zu  strenge  an  den  Takt  (misura)  bindet. 
Ein  frei  deklamatoriscber  Vortrag  ist  es ,  was  ibm  als  Ideal 
vorscbwebt  („la  nobile  sprezzatura  del  canto"). ])  Die  Dekla- 
mation  ist  hochst  sorgsam,  man  darf  sagen  meisterbaft.  Kommt 
einmal  im  Texte  ein  zweifelndes  „ma"  vor ,  so  ermangelt 
Caccini  in  seiner  Beobacbtung  des  Angemessenen  nicht,  vorher 
in  Gesang  und  Begleitung  eine  kurze  Pause  eintreten  zu 
lassen. 

Eigentumlich  ist  die  Anwendung  der  Koloraturen,  mit  denen 
Caccini  nicbts  weniger  als  sparsam  ist.  Die  deklamatoriscben  und 
einfacheren  melodiscben  Stellen  laufen,  besonders  gegen  die  ein- 
zelnen  Abscbnitte  der  musikalischen  Periode  hin  und  vollends  gegen 
den  letzten  ScbluB  des  Gesanges,  in  Ornamente  aus,  oft  so,  daB 
die  in  ibrer  ersten  Halfte  einfacbe  Melodie-Periode  in  der  zweiten 
sicb  in  Passagenwerk  auflost ,  durch  welcbe  indessen  die  ein- 
facbere  melodiscbe  Flibrung  des  Motivs  meist  deutlicb  genug  zu 
erkennen  ist,  etwa  wie  aus  einer  Variation  das  Tbema  zu  er- 
raten  ware.  Die  Koloraturen  Caccinis  sind  eigentumlich,  aber 
wirksam  und  sogar  geschmackvoll.     Eine  Art  kurzen  Vorschlages 


1)  Fink  und  G.  Schilling  (par  nobile  fratrum  !)  reden  mit  gewohnter 
Oberflachlichkeit  und  anmaClicher  Ignoranz  von  einer  „Psalmodiei'  und 
finden  Ahnlichkeit  mit  dem  Stile  Lullys  — !  —  woriiber  sie  Eetis  nach 
Verdienst  zurecht  weist. 

22* 
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nach  seiner  Schreibweise),  punktierte  Noten 


&— h^-J— "f^H — P^-f— *i-f —    usw.  wendet  er  mit  Vorliebe  an. 

— ^ — i    » — i  '  ■ 


Seine  Koloraturen  sind  iibrigens  keineswegs  langatmig.  Verspottet 
er  docb  selbst  die  lungbi  giri  di  voce  und  sagt  geradezu,  sie 
seien  zur  ricbtigen  Weise  zu  singen  ganz  und  gar  nicbt  rtotig, 
sondern  nur  ein  Notbehelf  fur  diejenigen,  welche  den  ausdrucks- 
vollen  Vortrag  nicbt  recbt  versteben  —  „verstanden  sie  es,  so 
wiirden  sie  das  Passagenwerk  verabscheuen,  denn  nicbts  in  der 
"Welt  streitet  im  gleicbem  Mafie  gegen  ausdrucksvollen  Gesang".1) 
Solche  Zutaten  sind  nur  bei  minder  affektvollen  Stiicken  passend 
und  vorziiglicb  auf  langen  Noten  anzubringen.  Der  Triller  (trillo) 
ist  nach  seiner  Anweisung  auf  einem  einzigen,  rasch  vibrierenden 
Tone  auszufiihren ;  kommt  eine  Hilfsnote  dazu,  so  heifit  die 
Manier  „Gruppo".  Obwobl  Caccini  dem  deklamatoriscben  Prinzip 
zu  Liebe  beim  Komponieren  dem  Texte  Satz  nach  Satz,  Wort 
nach  Wort  nachgebt,  so  ist  er  doch  Musiker  genug,  um  die 
Notwendigkeit  einer  musikaliscben  Architektonik,  eines  gegliederten 
Baues  des  Tonstuckes  denn  docb  zuweilen  zu  empfinden.  Er 
wiederholt  daher  im  Verlaufe  mancher  Gesange  einzelne  Stellen 
nach  Note  und  Texteswort,  was  nach  den  asthetischen  Vorschriften 
im  Hause  Bardi  eigentlich  unzulassig  ware.  (Sogleich  in  der  Aria 
prima.)  Aber  diese  willkurlicb  eingeschobenen  Wiederholungs- 
stellen  bringen  dennocb  keine  rechte  Symmetrie  zu  wege.  Die 
Singstimme  notiert  Caccini  meist  mit  dem  Sopran-,  weniger  mit 
dem  Alt-  oder  Tenorschlussel ;  ist  die  Singstimme  im  Yiolin- 
scbliissel  geschrieben,  so  wendet  Caccini  fur  den  Generalbafi  den 
Barytonschliissel  an.  Gesange  fur  eine  Bafistimme  kommen  im 
Buche  nur  zwei  vor  —  eine  Arie  aus  il  Bapimento  di  Cefalo 
und  die  letzte  Arie  Chi  mi  conforta,  oitne.  Fast  alle  Gesange 
sind  im  Allabrevetakt  geschrieben ;  doch  kommt  auch  (£  3  vor, 
als  Nachziigler  aus  der  Zeit  der  mensurierten  Musik.     Als  Vor- 

u 
zeichnung  kommt  nur   ■     ..     ~    vor.      Die    Diesis    tt   ist    als  Vor- 

^^ 
zeichnung    nirgends    angewendet.  2)     Dafi  nicbt  gemeint  ist,    als 


1)  —  „che  i  passaggi  non  sono  stati  ritrovati  perche  siano  neces- 
sarii  alia  buona  maniera  di  cantare,  ma  credo  io  piu  tosto  per  una 
certa  titillatione  a  gli  orecchi  di  quelli,  che  meno  intendono,  che  cosa 
sia  cantare  con  affetto;  che,  se  cio  sapessero  indubitamente  i  passaggi 
sarebbero  abboriti,  non  essendo  cosa  piu  contraria  di  loro  all'  afietto" 
(Vorrede).     [Vgl.  Max  Kuhn-  a.  a.  O.  S.  14  und  oben  S.  172.] 

2)  Kiesewetter   bat  daher  Unrecht,   dem  „Ueh  dove  son  fuggiti" 
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• 
sollten  die  Gesange  genau  in  der  Tonlage  gesungen  werden,  wie 
sie  geschrieben  sind,    daB  Caccini   vielrnehr  Transpositionen    ge- 
stattet,  beweist  die  letzte  Bassarie,   wo  er  sogar  darauf  rechnet 
—    denn    welcbes    Organ    konnte     wohl     den     SchluB     singen? 


In    der    Hohe    gebt    dagegen 


-& 


dieser  Gesang  nur  bis     r?-  Zufallige  Erhohungen  und  Er- 

niedrigungen  werden  ausdriicklich  beigesetzt,  ausgenommen,  wo 
sie  sich  „von  selbst  verstehen"  ;  *)  abermals  eine  Reminiszenz  an 
die  frtiliere  Praxis  der  Musiker.  Zur  Begleitung  erklart  Caccini 
in  der  Vorrede  ausdriicklich  eine  Theorbe  (Cbitarrone)  als  das 
angemessenste  Instrument ;  aber  auch  sonst  ein  Saiteninstrunient 
ist  geeignet.  2)  Er  scbreibt  einen  einfachen  Bafi.  (Die  Ge- 
lebrten  veredeln  und  babilitieren  ihn  fur  die  antike  Musik  neuen 
Stiles  durcb  das  klangvolle  Wort  „Hypatodia  organica".)  3)  Diesen 
Basso  continuo  versiebt  Caccini  mit  weit  reicberer  und  sorgsamerer 
Bezifferung,  als  seine  Nachfolger  zu  tun  pflegen  durcb  die  Ziffern 
entstebt  oft  eine  ganz  interessant  gefiibrte  Mittelstimme  („  parte 
di  mezzo"  nennt  sie  Caccini).  Er  scbreibt  ganz  ausdriicklicb 
10,  11  und  bis  14  vor.  4)  Haufig  erscbeinen  liegende  Bafinoten, 
die  durcb  Bindebogen  vereinigt  sind,  von  denen  aber  jede  ibre 
eigene  Bezifferung  bat.  Nacb  Caccinis  Erklarung  soil  in  solcben 
Fallen  der  BaGton  nicbt  nocbmals  angescblagen  werden,  sondern 
nur  in  den  hoberen  Stimmen  die  geanderte  Harmonie.  Meist 
wendet  er  die  Grundtone  der  Stammakkorde  an,  dazwiscben  den 
Sextakkord  (den  er  nicbt  einmal  immer  ausdriicklicb  vorscbreibt, 
wo  er  aus  der  Singstimme  zu  erkennen  ist) ;   Quarten,  Septimen, 


die  Vorzeichnung  eines  $  zu  geben.  In  Caccinis  Original  erscheinen 
die  notigen  $  im  Kontexte.  Uberhaupt  ist  Kiesewetters  Mitteilung 
voll  grober  Fehler.  ReiCmann,  Schlecht  usw.  baben  es  ibm  natiirlicb 
treu  nachgeschrieben.  Was  soil  man  vollends  sageD,  wenn  in  Schlechts 
„Geschichte  der  Kircbenmusik",  Seite  417,  der  Gesang  „dalle  celesti 
sfere"  (siehe  Kiesewetter  „Scbicks.  und  Beschaffenheit  des  weltl.  Ges." 
S.  70)  als  Stuck  aus  den  Nuove  musiche  (!)  von  Caccini  (!)  mitgeteilt 
wird!!  Nicbt  einmal  richtig  abzuscbreiben  sind  die  flerren  im 
stande ! ! 

1)  Kiesewetter,  der  sonst  mit  jj  und  U  sehr  freigebig  ist,  hat  es 
unterlassen,  im  Madrigal  „cor  mio"  ira  siebenten  Takt  ein  hochst 
notiges  k  beizuschreiben. 

2)  —  „cantare  solo  sopra  1'armonia  di  Chitarrone  6  di  altro 
Strumento  di  corde"  (Vorrede). 

3)  G.  B.  Doni  Progymnasmata  mus.  partis  vet.  rest.  (Opp.  I.  S.  233). 

4)  Es  ist  eine  grobe  Unterlassungssiinde,  wenn  Burney  (Hist,  of 
mus.,  Band  IV,  S.  200)  bei  dem  schonen  Madrigal  ,,Dolcissimi  sospiri" 
Caccinis  treffliche  Bezifferung  kurz  und  gut  weggelassen  hat. 
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Nonen,  TJndezimen  erscheinen  im  Durchgang  und  werden  ins- 
gemein  den  kurzen  Silben  zugewiesen,  wahrend  die  langen  Silben 
Konsonanzen  erhalten.  *)  Die  Harmonie  hat  wohl  einzelne  nicht 
recht  geschickte  Wendungen  (auch  der  Zug  aus  fniheren  Zeiten 

erscheint  zuweilen  —  gleich  im  ersten  Madrigal  — ), 


9t& 


■&- 


X 


aber  im  ganzen  ist  sie  glucklich  und  hat  insbesondere  eine  in 
der  Tat  erstaunlich  moderne  Farbung.  Die  Bedeutung  der 
funften  Klangstufe,  der  Dominant-  und  Parallel-Tonarten  emp- 
findet  Caccini  durch  eine  Art  von  Divination ,  denn  Theorie 
und  Lehre  wufiten  einstweilen  davon  kein  Wort.  Langere  Aus- 
weichungen  in  entferntere  Tonarten  sind  dem  Tonsetzer  noch 
etwas  Unbekanntes.  Die  Grundtonart  des  Stiickes  bleibt  durch- 
aus  fuhlbar.  Die  Molltonart  hat  noch  nirgends  eigens  den 
Zweck,  Trauer  und  Schmerz  ausdriicken  zu  helfen ;  sie  ist  fur 
den  Komponisten ,  wo  sie  vorkommt ,  nichts  weiter  als  die 
Tonalitat,  [in   welcher    er    sich    eben    bewegt.     Die  Kadenz  mit 
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4*3       wendet  Caccini  an  —  auch  eine  kompliziertere 
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und  zwar  letztere  so  ungemein  oft,    daft  sie  fast   zur  stehenden 
Manier  wird  —  oder,  noch  komplizierter : 

(Aria  de  Romanesca)  pag.  25. 
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auch  wohl  einen  feierlichen  Kirchenschlufi : 

(pag.  3) 
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Doch  hat  Caccini,  der  Harmoniker,  gelegentlich  auch  recht 
schwache    Momente ;     seine    Arie     Udite    amanti    ist    in     dieser 


1)  „Havendo  posato  le  consonanze  alle  sillabe  lunghe"  (Vorrede). 


Pie  Musikreform  und  der  Kampf  gegen  den  Kontrapunkt.    343 

Beziehung  ein  wahrhaft  ersehreckliches  Stuck ,  in  deni  die 
Harmoniefolgen  entweder  leer  und  langweilig  sind  oder  ganz 
unglaublick  ungeschickt  aufeinander  platzen  —  man  fuhlt  sich 
an  Emilio  del  Cavaliere  erinnert.  Im  ganzen  erhalt  man  bei 
Caccini  aber  doch  den  Eindruck,  dafi  man  es  mit  einem  wirk- 
lichen,  gebildeten,  geistvollen  Kunstler  zu  tun  hat.  Billig  er- 
wogen  gehdren  die  Unvollkommenheiten  endlicb  doch  nur  seiner 
Zeit,  der  Inkunabelzeit  der  Monodie. 1)  Da  nun  aber  Caccini 
mit  seinen  „Nuove  musiche"  soviel  Sensation  gemacht,  so  konnte 
Peri  nichts  Geringeres  tun,  als  1609  eine  ahnliche  Sammlung 
herauszugeben  unter  dem  Titel :  „Le  varie  musiche  del  Signor 
Jacopo  Peri  a  una,  due  e  tre  voci  con  alcune  spirituali  in  ultimo, 
per  cantare  nel  Clavicembalo  e  Chitarrone  e  ancora  maggior 
parte  di  esse  per  sonare  semplicemente  nel  Organo.  In  Firenze, 
appresso  Cristofano  Marescotti  MDCIX."  2)  Die  Gesange  haben 
entschiedene  Stilverwandtschaft  mit  denen  von  Caccini ;  doch 
treten  sie  etwas  minder  solenn  auf,  was  die  Deklamation,  und 
etwas  minder  geschmuckt,  was  die  Passagen  betrifft.  Auch  ist 
der  Bafi  noch  einfacher,  als  bei  Caccini,  und  die  Bezifferung 
des  Generalbasses  ist  auf  das  Notigste  beschrankt.  Zuweilen 
liegt  selbst  in  einer  kleinen  Tonfigur  Ausdruck,  wie : 


pag.  7. 


mi    duo 


Der  deklamatorische  Ton  ist  leichter,  natiirlicher,  anspruchsloser, 
als  bei  Caccini,  wie  in  folgendem  Satzchen,  dessen  Text  aus  den 
florentiner  Kreisen  herruhren  mag  und  wo  platonische  Ideen  zu 
einer  galanten  Wendung  gegen  die  angesungene  Schdne  be- 
nutzt  sind: 
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1)  Machtrage   zu  dieser  Besprechung   der  Monodien  Caccinis  wie 
auch  reris  siehe  in  dem  Kapitel  iiber  die  Monodie.     (L.) 

2)  Ein  Exemplar  in  der  Marcusbibliothek  zu  Venedig. 
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Das  Liedinafiige  gelingt  Peri  wenigstens  so  weit,  daB  er  den 
singbaren  Gang  der  Melodie,  nicht  vollig  der  Deklamation  opfert. 
Sein  kleines  Duett  „al  prato,  al  fonte"  hat  mit  Caccinis  „Udite 
amanti"  entschieden  Ahnlichkeit ;  wenn  beide  arnilicb  und  im 
Ausdrucke  nicbtsbedeutend  erscheinen,  so  ist  Peris  Stiick  wenig- 
stens docb  anhorbar,  was  man  jenem  Caccinis  leider  nicht  nach- 
ruhmen  kann.  Muntere  Satzchen,  wie  das  Duett,  welche  dann 
bei  den  Nachfolgern  gar  nicht  selten  vorkommen  (Radesca  da 
Foggia  hat  sogar  dasselbe  „al  prato"  usw.  komponiert),  sind 
entschieden  ein  Nachklang  jener  fa-la,  jener  Tanzgesange,  wie 
Gastoldis  a  lieta  vita,  dessen  Melodie  in  der  Oberstimme  iibrigens 
aucb  nicht  von  Gastoldi  frei  erfunden,  sondern  eineni  Yolksliede 
und  Volkstanze  entnommen  scheint,  denn  sie  kommt  aucb  unter 
den  Tanzstiicken  in  Cesare  Negris  „Nuove  invenzioni  de  balli" 
vor.  Bemerkenswert  ist  in  Peris  Duo,  daft  der  Begleitungsbafi 
zugleich  der  Singbali  ist ;  auch  bei  Radesca  da  Foggia  ist  der- 
gleichen  sebr  haufig.  DaB  aber  der  Singbafi  vom  Begleitungsbafi 
verschieden  sein  konne,  wufite  man  schon,  wie  ja  jene  oben  er- 
wahnten  Bassarien  von  Caccini  beweisen. 

Die  Emanzipation  von  den  Kirchentonen  ist  schon  in  diesen 
Gesangen  vollendet.     Durtonart  und  Molltonart  sind  die  beiden 
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Grundsaulen  der  Harmonie.  Erstere  beifit  jedoch  in  der  Theorie 
noch  lange  (sogar  nock  bei  Mattheson  in  der  ersten  Halfte  des 
18.  Sakulums)  Modus  jonicus,  die  andere  Modus  aeolius.  Die 
Tonart  F-dur  mit  ihrem  b  beifit  jonius  transpositus  usw.  Den 
Gegensatz  des  Hellen ,  Kraftigen  im  Dur ,  des  Truben ,  Ver- 
dusterten  im  Moll  begreift  man  erst  in  der  nacbsten  Generation 
von  Kiinstlern  und  Kunstwerken.  Erst  Carissimi  ist  es,  der  in 
einem  kleinen  Duo  den  lachenden  Demokrit  und  den  weinenden 
Heraklit  —  einer  kleinen  musikaliscben  Studie  —  beide  dieselben 
Motive  singen  lafit,  aber  den  ersten  in  Dur,  den  anderen  in  Moll.1) 
Monteverde  in  seiner  Oper  „il  ritorno  d'Ulisse"  (1641)  lafit  nacb 
einer  Sinfonia  in  tempo  allegro,  welcbe  in  D-dur  scbliefit,  den 
Eintritt  der  trauernden  Penelope  durcb  eine  Sinfonia  mesta  an- 
kundigen :  letztere  gebt  in  C-moll.  Mochten  die  Kompositionen 
selbst  wie  immer  ausseben  und  nocb  viel  geringer  sein,  als  sie 
wirklicb  sind,  so  ist  es  scbon  Verdienstes  genug,  solcbe  neue 
Pfade  iiberbaupt  betreten  zu  haben.  Man  darf  iibrigens  obne 
weiteres  sagen,  dafi  die  Nuove  musicbe  Caccinis  und  die  Varie 
musicbe  Peris  ganz  entscbieden  erfreulicber  sind,  als  jene  ibnen 
unmittelbarvorbergegangenen  volligleeren  und  oden  florentiniscben 
Hof-  und  Festmadrigale,  welcbe  nur  nocb  die  Ausgelebtbeit  eines 
weiland  edel  und  bedeutend  gewesenen  Stils  zeigen.  Wie  be- 
riibmt  und  beliebt  iibrigens  Caccini  und  Peri,  die  beiden  Vor- 
kampfer  des  neuen  Florentinerstiles  waren ,  deutet  aucb  der 
kleine  Umstand  an,  dafi  Antonio  Brunelli  Stiicke  von  ibnen, 
deren  er  irgendwo  babhaft  geworden,  seinen  eigenen  „Scberzi, 
Arie,  Canzonette  e  Madrigali-'  (Venedig,  1618)  beigibt ;  iibrigens 
sind  es  nicbt  eben  ibre  besten  Arbeiten ,  welche  ibm  in  die 
Hande  gekommen. 

Die  Tonsetzer  batten  in  der  Tat  Ursacbe,  dankbar  zu  sein. 
Denn  sobald  es  bei  einer  Musik,  um  sie  als  wertvoll  und  be- 
deutend gelten  zu  lassen ,  auf  weiter  nichts  ankam ,  als  darin 
das  astbetiscbe  Programm  derselben  aus  dem  Hause  Bardi-Corsi 
einzubalten,  so  war  es  eine  erstaunlicb  leichte  Sacbe  geworden, 
Komponist  zu  sein.  Sieben  Acbtel  der  Regeln,  mit  denen  sicb 
die  Kontrapunktisten  scbleppten ,  konnten  getrost  liber  Bord 
geworfen  werden ,  sie  waren  unnotig  geworden ,  obwobl  nocb 
Caccini  nicbt  obne  einige  Ostentation  sich  auf  die  Begole  del 
contrappunto  beruft.  2)  Es  geniigte,  einige  barmoniscbe  Formeln 
und  deren  Ziffern  in  den  Fingern  zu  baben ;   fiir  den  Gesangpart 


1)  Diese  intei'essante  Kleinigkeit  ist  in  Athanasius  Kirchers  Mu- 
surgie  mitgeteilt,  und  von  daher  entlehnt,  auch  bei  Kurney  Hist,  of 
mus.  Band  IV,  S.  210. 

2)  In  den  dem  Fragmente  aus  „il  Rapimento  di  Cefalo"  vorange- 
sendeten  BemerkungeD. 
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gab  der  natiirliche  Akzent  der  Rede  sichere  Anhaltspunkte ;  auf 
wirkliche  musikalische  Erfindung  kam  es  dabei  kaum  noch  an. 
DaB  bei  Caccini  und  Peri  nocb  immer  wirklicher  Musikklang 
beraustont  und  selbst  manche  an  sicb  ganz  ode  scheinende  Stellen 
dennocb  uns,  die  wir  bereits  auch  die  ganze  spatere  Entwicklung 
der  Tonkunst  kennen  und  bewufit  oder  unbewufit  mit  in  An- 
scblag  bringen,  gleicbsam  latente  Musik,  welche  sich  aus  den 
unscbeinbaren  Keimen  entwickeln  soil,  erkennen  lassen,  hebt  jene 
beiden  Tonsetzer  bocb  uber  ihre  ersten  Nacbabmer  und  Nacb- 
folger,  welche  sicb  fast  nur  begniigen,  die  Gesangphrasen  und 
Begleitungs-Schablonen  ibrer  Vorbilder  so  gut  sies  konnen  auf 
neue  Worttexte  anzuwenden.  Allenfalls  wird  bei  den  besseren, 
eine  mafiige  Fortentwicklung  oder  docb  ein  Streben  darnacb 
kenntlich.  Fast  so  arm  und  kabl,  wie  einst  die  ersten  Anfange 
der  Kontrapunktik  gewesen,  sind  auch  die  Anfange  der  „Musica 
nuova",  der  monodiscben,  deklamatoriscben,  den  Gesang  nicbt 
mebr  kontrapunktierenden,  sondern  barmonisierenden  Musik.  Wie 
dort  bedurfte  es  aucb  hier  langer  und  eifriger  Arbeit  der  Besten 
und  Begabtesten,  um  auf  dem  neuen  Wege  zu  finden  und  zu 
gewinnen,  was  darauf  zu  finden  und  zu  gewinnen  war.  *) 

„So  unbedeutend  war  das  Senfkornlein ,  das  spater  zu 
jenem  Baume  beranwuchs ,  der  das  Eeld  iiberscbattete",  ruft 
Kiesewetter  aus.  2) 


1)  Uber  die  Geschichte  der  weltlichen  Monodie  vgl.  weiter  unten 
gegen  SchluC  des  VII.  Abschnitts  das  neu  binzugefiigte  Kapitel.     (L.) 

2)  Gesch.  der  europ.-abendl.  Musik,  S.  75. 


V. 

Die  Zeit  der  ersten  dramatischen 

Musikwerke. 


Die  Zeit  der  ersten  musikalisch-dramatischen 

Werke. 

Die  Reform  der  Musik  war  erzaristokratischen  TTrsprungs  — 
die  Aristokratie  der  Geburt  und  die  Aristokratie  der  Bildung 
war  es,  von  welcher  sie  im  graflichen  Hause  Bardi  ausgegangen 
war.  Ihre  glanzendste  Tat  — ■  die  Schopfung  des  musikalischen 
Drama,  konnte  diesen  Ursprung  nicht  verleugnen.  Die  „Favola 
in  Musica"  —  die  Oper ,  wie  man  spater  sagte  —  war  ein 
Schauspiel  von  und  fur  Aristokraten.  Fiirstenhofe  waren  es, 
wo  sie  zuerst  ersckien,  und  fast  schien  es,  als  sei  sie  ein  Re- 
servatreckt  far  Ftirsten.  Fiirstliche  Hochzeiten  wuBte  man 
durck  kein  glanzenderes  Schauspiel  zu  verkerrlicken,  als  durch 
ein  musikalisck-dramatisckes.  Yon  einem  „Opernkaus",  wo  jeder, 
der  seinen  Taler  furs  Billet  hinlegte,  Eintritt  katte,  war  jetzt 
und  nock  lange  keine  Rede.  An  den  fiirstlichen  Hofen  (auck 
in  Deutsckland)  war  eine  glanzende  Hofoper  ein  wesentliches 
Erfordernis  des  Glanzes.  Zutritt  katte,  wen  Serenissimus  lud, 
oder  wer  kraft  seiner  geselligen  Stellung  —  als  Ordensritter 
u.   dgl.  —  Anspruck  darauf  macken  konnte. 

Die  Auffuhrung  der  „Dafne"  des  Jacopo  Peri,  im  Hause 
Corsi,  *)  hatte  als  erster  Yersuck,  den  neuen  Musikstil  vor  einer 
Yersammlung  gebildeter  Kunstfreunde  horen  zu  lassen ,  einen 
mehr  nur  privaten  Ckarakter  gehabt.  2)    Erst  mit  dem  Jakre  1600 


1)  [Hortense  Panurn  far  d  i.  J.  1888  in  der  Bibliothek  des  Briisseler 
Konservatoriums  ein  paar  tjberreste  aus  der  altesten,  verschollenen 
Oper,  der  Dafne  von  Peri.  Es  sind  zwei  kleine  Stiicke,  die  Jacopo 
Corsi  komponiert  hatte,  und  die  in  Peris  Partitur  als  Einlagen  auf- 
genommen  wurden,  ein  kleines  Liedchen  Non  curi  la  mia  pianta  und 
der  SchluCchor  Bella  ninfa  fuggitiva.  Im  „ Musikalischen  Wochenblatl" 
1888,  S.  346  sind  die  beiden  primitiven  Stiicke  mitgeteilt.     (L.)] 

2)  Rinuccini  sagt  in  der  Vorrede  der  Euridice  von  der  Dafne : 
„che  incredibilmente  piacque  a  que  pochi  che  l'udirono"  und  bemerkt, 
es   sei   eine    „semplice  prova  di  quello,    che  potesse   il   canto  dell'  eta 
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feierte  der  neue  Stile  rappresentativo  im  musikalischen  Drama 
seinen  offiziellen,  feierliclien  Eintritt  in  die  Welt.  Die  Ver- 
rnablung  Heinrich  IV.  von  Frankreich  mit  Maria  von  Medicis, 
welche  in  diesem  Jahre  in  Elorenz  glanzend  gefeiert  wurde, 
gab  Anlafi,  den  Neuvermablten  und  den  Grasten  des  Hocbzeits- 
festes  in  dem  soeben  erst  gescbaffenen  musikaliscben  Scbauspiele 
etwas  vollig  Neues  zu  bieten ,  und  Ottaviano  Rinuccini  batte 
seine  „Euridice"  sogar  eigens  als  Festspiel  fur  die  Gelegenbeit 
gedicbtet.  Denn  die  Beziebung  auf  das  fiirstliche  Brautpaar  ist 
deutlich  genug,  wenn  gleich  zu  Anfang  die  Hirten  zuni  Preise 
des  Brautpaares  Orpbeus  und  Euridice  singen :  „non  vede  un 
simil  par  d'amanti  il  sole".  Kliiglicb  liefien  die  Komponisten  — 
sowobl  Peri  als  Caccini  —  diese  Worte  von  mebreren  Solisten 
nacbeinander  singen  und  dann  erst  nocb  voni  ganzen  Cbor 
wiederbolen,  damit  sie  ja  nur  an  die  ricbtige  Adresse  gelangen 
und  nicbt  etwa  uberhort  werden  mogen.  Eben  wegen  dieser 
Beziehung  auf  das  erfreulicbe  Ereignis  muGte  sicb  aber  audi 
die  Mytbe  einen  geanderten  Ausgang  gefallen  lassen.  —  Von 
dem  Verbote,  sicb  nacb  der  wiedererlangten  Euridice  umzuseben, 
ist  keine  Rede  —  Orpbeus  bittet  sie  von  den  sonst  unerbittlicben 
Macbten  des  Orcus  los,  fiibrt  sie  zur  Oberwelt  zuriick  und  damit 
ist  es  gut  und  aus. 

Sowobl  Peri  als  Caccini  baben  jeder  fiir  sicb  die  ganze 
Dicbtung  in  Musik  gesetzt.  —  Bei  der  festlicben  Auffiihrung 
wurde  teils  Peris,  teils  Caccinis  Komposition  gesungen  —  was 
sebr  wobl  anging ;  denn  abgesehen  von  dem  Pmstande ,  dafi 
Caccini,  wie  es  seine  Art  ist,  etwas  mehr  Koloratur  und  Passagen- 
werk  einmiscbt ,  als  der  dem  scblicbteren  Tonsatze  mebr  ge- 
neigte  Peri,  baben  beide  Partituren  eine  fast  doppelgangeriscbe 
Abnlicbkeit.  Da  beide  Tonsetzer  sicberlich  ganz  unabbangig 
voneinander  arbeiteten ,  so  ist  dieser  Umstand  zugleicb  eine 
ganz  interessante  Probe ,  wie  die  gewissenbafte  Befolgung  des 
florentiner  Musikprogramms  bei  gleicber  Vorlage  jedesmal  unter- 
einander  fast  identiscbe  Resultate  geben  mufite.  Die  Kompo- 
nisten waren  aus  dem  Zwange  und  Bann  des  Kontrapunktes 
unter  den  Zwang  und  Bann  des  Wortes  gekommen  —  wieviel 
sie  bei  dem  Tauscbe  an  kiinstleriscber  Preibeit  gewannen,  ware 
zu  erortern. 

Peri  erzablt  in  der  Vorrede  seiner  Euridice :  „e  bencbe  fin 
allora  l'avessi  fatta  nel  modo  appunte,  che  ora  viene  in  luce : 
nondimeno  Giulio  Caccini,  detto  Romano,  il  cui  sommo  valore  e 


nostra"  gewesen.  Indessen  erfahren  wir  von  Peri ,  daC  Dafne  drei 
Carnevale  nacheinander  mit  Beifall  gehort  wurde;  es  konnen  also  docb 
nicht  so  gar  wenige  gewesen  sein,  welcbe  sie  kennen  lernten. 
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noto  al  mondo ,    fece    l'arie  d'Euridice ,    e   alcune  del  Pastore  e 
Ninfa  del  Coro   e  dei  Cori    „al  canto    al    ballo",    „sospirate"    e 
„poiche  gl'   eterni   imperi"    —    e  questo    perche  dovevano   esser 
cantate  da    persone  dependenti  da    lui,    le   quali  arie  si  leggono 
nella    sua  composta  e  stampata    pur    dopo ,    che    questa    mia    fu 
rappresentata  a  Sua  Maesta  Cristianissima. "    Aus  diesen  schlichten 
Worten    geht  deutlich    genug   hervor,    daB  Peri,    welcher    schon 
von  der  Dafne  her  als  dramatischer  Tonsetzer  die  gute  Meinung 
fur  sich  gehabt,  als  eigentlicher  Komponist  der  Euridice  gemeint 
und  daB  sein  Werk  schon  in  alien  Teilen,  wie   es  gedruckt  vor- 
liegt,    vollendet  war,    als  Caccini    den    Einfall    hatte,    seinerseits 
jene  Nummern    auch  zu  komponieren,    welche  Sangern    zufallen 
sollten,    „die    von   ihm    abhingen"    —    und  zwar,    wie    man  aus 
Peris  Aufzahlung  sieht,  nicht  eben  ganz  wenige  Nummern.     Die 
vollstandige    Partitur    Caccinis    scheint    also    erst    nach    der 
Hand  entstanden  zu  sein.     Ob  Caccini  bei  jenem  Stratagem  von 
der  Riicksicht  auf  die  ihm  vielleicht    genauer  bekannten  Fahig- 
keiten  seiner  Sanger   geleitet  wurde, 1)    oder    ob    es    eine    durch 
kiinstlerische  Eifersucht    veranlaBte  Intrigue    gegen  Peri    war, 2) 
bleibt    jedenfalls    zweifelhaft.     Gegen  letztere  Annahme    spricht 
indessen  der  beachtenswerte  Umstand,  daB  Peri  die  Sache  ohne 
irgend    eine  Spur    von   Bitterkeit    und  Verdrufi ,    ja    mit    einem 
warmen  Lobspruch  fiir  Caccini  erzahlt,  wahrend  Caccini  seiner- 
seits   bei    Gelegenheit    einer    Arie    aus    seinem    „Rapimento    di 
Cefalo",  welche  Peri   „nach  seiner  eigentumlichen  Vortragweise " 
(secondo  il  suo  stile)  sang,  seinen  Rival  als   „musico   eccellente" 
belobt.     Caccini    hatte  endlich    auch    gar  nicht  notig,    sich    zur 
Komposition  eines  Teiles  der  Euridice  zu  drangen,  denn  er  war 
auf    ausdriicklichen    Befehl    des  Grofiherzogs    fiir    eben    dieselbe 
Hochzeitsfeier    mit    der    Komposition    einer    anderen   Eavola   in 
musica,   eben  jenes   „Rapimento  di  Cefalo"   betraut  worden.     Es 
scheint    hiernach ,    als    habe    man    dem    Konige    von   Frankreich 
b  e  i  d  e    Vertreter     des     neuen    Stils     eigens    vorfiihren    wollen. 
Caccini  selbst  erzahlt:    „il  mio  Rapimento  di  Cefalo,    composto 
in  musica  da  per  me  per  commandamento  del  Serenissimo  Gran 
Duca  mio  Signore  e  rappresentato  nelle  Sposalizie  della  Cristia- 
nissima   Maria    Medici,    Regina    di    Francia    et    di    Navarra." 3) 
Aber    —    seltsames  Geschick    —    obwohl  vorstehende  Worte  so 


1)  Die  Art,  wie  Caccini  an  Stelle  des  trefflichen  kleinen  Trio 
„Ben  nochier"  von  Peri  ein  herzlich  flaches,  aber  mit  Brillantpassagen 
aufgeputztes  Sopranduett  zu  setzen  fiir  gut  findet,  lafit  so  etwas 
vermuten. 

2)  Wie  E.  0.  Lindner  will  —  siehe  dessen  „Zur  Tonkunst". 

3)  Einleitende  Worte  zu  den  mitgeteilten  Stiicken  aus  dem  „Rapi- 
mento  di  Cefalo",  welche  den  „nuove  musiche"  eingeschaltet  sind. 
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klingen,  als  habe  Caccini  das  ganze  Werk  in  Musik  gesetzt, 
mufite  auch  er  sich  fremde  Eindi'inglinge  gefallen  lassen ;  ein 
Teil  der  Chore  riihrte  von  Stefano  Venturi  del  Nibbio ,  von 
Piero  Strozzi  und  von  dem  Canonicus  Luca  Bati,  Kapellmeister 
an  S.  Lorenzo  in  Florenz. 

Rinuccinis  Dichtung  der  Euridice  ist  eine  in  ihren  Grund- 
ziigen  iiberaus  eiufache.  Nach  eiuem  Prolog  von  sieben  Strophen, 
welcher  der  personifizierten  „Tragedia"  in  den  Mund  gelegt  ist, 
beginnt  die  eigentliche  Handlung  mit  einer  Hirtenszene  in  eineni 
Hain  —  Nynrphen  und  Hirten,  unter  letzteren  Aminta  (Tenor) 
und  Arcetro  (Alt)  preisen  das  Gliick  des  eben  verbundenen 
Brautpaares  Orfeo  und  Euridice.  Die  ganze  Szene  ist  eine  feine 
Schmeicbelei  fur  das  fiirstliche  Brautpaar  und  eine  Art  von 
Gratulation.  Euridice  fordert  die  Nymphen  auf ,  ihr  in  den 
Schatten  des  naben  Hains  zu  folgen,  wo  sie  in  „frobem  Peigen" 
tanzen  wollen.  ,.Itene  liete  pur",  ruft  der  Chor ,  „noi  qui 
fratanto  cbe  sopragiunga  Orfeo  l'ore  trapasserenio  con  lieto  canto". 
Euridice  entfernt  sicb ,  begleitet  von  der  Nymphe  Dafne  und 
einigen  anderen  Nymphen.  Die  Zuriickgebliebenen  ergotzen 
sich  mit  Wechselgesangen,  in  welche  immer  wieder  refrainartig 
der  Tanzchor  einfallt :  „al  canto,  al  ballo"  usw.  Orpheus  er- 
scheint,  er  spricht  sein  Gliick  aus,  Wechselgesprach  zwischen 
ihm  und  seinem  Freund  Arcetro.  Ein  Hirte  Tirsis  zieht  mit 
Flotenspiel  und  Gesang  voriiber,  er  bringt  den  Vermahlten  seinen 
Gliickwunsch  dar.  Diese  Szenen  schuldlosen  Gliickes  werden 
von  der  voll  Schreck  und  Schmerz  herbeieilenden  „Botin"  Dafne 
(Dafne,  nunzia)  unterbrochen  :  Euridice  ist,  wahrend  sie  im  Hain 
Blumen  pniickte,  von  einer  giftigen  Schlange  gestochen  worden 
—  sie  ist  tot.  Orpheus  scheidet  mit  Worten,  welche  auf  seinen 
EntschluB  deuten ,  der  Geliebten  zu  folgen ;  besorgt  eilt  ihm 
Arcetro  nach.  Jetzt  kehren  die  iibrigen  Begleiterinnen  Euridices 
zuriick  —  ohne  sie.  Klagegesange  mit  dem  Chorrefrain  „Sos- 
pirate  aure  celesti,  lagrimate  selve  e  boschi"  ertonen.  Nun 
kommt  auch  Arcetro  zuriick :  eine  gottlich  schone  Erau,  deren 
Wagen  zwei  schneeweifie  Tauben  zogen,  erzahlt  er,  senkte  sich 
vom  Himmel  zu  dem  verzweifelnden  Orpheus  herab,  sie  richtete 
ihn  auf,  sie  sprach  ihm  Trost  zu.  „  Welche  der  Gottlichen  es 
auch  gewesen  sei",  ruft  der  eine  Hirt,  „lafit  uns  ihr  "Weihrauch 
ziinden,  lasset  uns  ihr  Lob  singen".  Dankchore  beschliefien  die 
Szene.  Verwandlung :  die  Enterwelt.  (Rinuccini  halt  es  fur 
notig,  sich  in  der  Vorrede  dariiber  zu  entschuldigen :  „ho  seguito 
l'autorita  del  Sofocle  nel  Aiace  in  far  rivolger  la  Scena,  non 
potendosi  rappresentar  altrimente  le  preghiere  e  i  lamenti 
d'Orfeo".)  Von  der  Schiitzerin  Venus  geleitet ,  tritt  Orpheus 
in  dem  oden,  nachtlichen  Peiche  auf.     Sie   ermahnt  ihn : 


Die  Zeit  der  ersten  niusikalisch-dramatischen  Werke. 


353 


Del  Re,  che  sovra  l'ombre  ha  scettro  e  regno 

Sciogli  il  tuo  nobil  canto 

Al  suon  del  aureo  legno. 

Quanto  morte  t'ha  tolto  ivi  dimora 

Prega,  sospira  e  plora 

Forse  avverra,  che  quel  soave  pianto 

Che  mosse  il  ciel.  preghi  l'inferno  ancora. 

Orpheus  bleibt  allein  zuriick ;  er  lafit  laute  Klagen  ertonen, 
er  bittet  die  Schatten  der  Unterwelt ,  mit  ihm  zu  weinen. 
„~Welche  Kiihnheit",  ruft  Pluto,  ,,ein  Sterblicher  betritt  inein 
nachtliches  Reich!"  Orpheus  richtet  jetzt  seine  Bitten  an  den 
Gott.  —  „Du  riihrst  mich",  antwortet  Pluto,  ,.aber  das  Gesetz 
meines  Reiches  ist  eisern".  Orpheus  erinnert  ihn,  wie  auch  er 
einst  von  Liebe  ergriffen  worden  —  Proserpina  vereint  ihre 
Bitten  mit  Orpheus,  und  Charon  meint:  wenn  Zeus  im  Himmel, 
Neptun  im  Meere  frei  und  ohne  Beschrankung  herrsche,  so  sei 
es  nicht  wohlgetan  ,  wenn  Pluto  durch  Gesetze  seinem  "Willen 
Schranken  setzen  lasse.  Da  gibt  Pluto  nach  —  zwei  Wechsel- 
chore  von  Geistern  der  Unterwelt  und  der  Richter  Rhadamanthus 
driicken  ihr  Staunen  iiber  das  Unerhorte  aus.  Wiederum  die 
fruhere  Szene  :  Arcetro  ist  wegen  des  Ausbleibens  des  Freundes 
bosorgt  —  „siehe",  ruft  der  Chor ,  „da  kommt  Aminta  mit 
heitrer  Miene,  er  bringt  wohl  gute  Nachricht  von  Orpheus!" 
Und  so  ist  es  wirklich :  Euridice  lebt,  „piu  che  mai  bell'  e  viva". 
Wahrend  die  anderen  im  Tempel  der  unbekannten  Gottin 
Weihrauch  streuten,  habe  er,  Aminta,  sich  voll  Bekiimmernis 
aufgemacht,  Orfeo  zu  suchen  —  da  plotzlich  „wie  ein  Blitz" 
standen  die  Liebenden  vor  ihm.  Orpheus  kommt  jetzt  selbst 
mit  seiner  wiedergewonnenen  Euridice ;  Staunen ,  Freude  der 
Hirten :  wer  vollbrachte  das  Wunder?     Euridice  antwortet: 
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Tol  -  se      mi    Orfeo    dal     te  -  ne  -  bro  -  so     re   -    gno. 


Freudengesange  und  Tanze  beschlieBen  das  Ganze. 

Auch  iiber  die  eigenmachtig  geanderte  Mythe  entscliuldigt 
sich  Rinuccini.  Das  Beispiel  der  griechischen  Dichter  in  anderen 
ahnlichen  Fallen  moge  ihn  rechtfertigen,  und  Dante  lasse  den 
Ulysses  ertrinken,  obwohl  Horner  das  Gegenteil  sagt.  , 

Sowohl  Peris  als  Caccinis  Partitur  wurde  1600  in 
Florenz  gedruckt,  die  Komposition  Peris  sogar  1608  ein  zweites 
Mai  in  Venedig.  *) 

"Wie  senr  verwandt  beide  Kompositionen  untereinander  aucb 
sind,  man  wird  kaum  zogern  diirfen,  Peri  den  Preis  zuzuerkennen. 
Es  liegt  ein  weit  feinerer  Duft  von  Empfindung  iiber  seiner 
Musik.  Zuweilen  ist  es,  als  wolle  sicb  bei  ibm  durcb  die  un- 
aufhorliche  Pezitation  der  Wobllaut  echter ,  richtiger  Musik 
borbar  macben ;  leider  ubertont  ibn,  kaum  dafi  er  sicb-  gezeigt, 
das  Geklapper  des  Stile  rappresentativo.  Ein  en  Moment  bei 
Peri    hat    aber    nicht    einmal    der    Stile    rappresentativo    zu    er- 

1)  Caccinis  Komposition  ist  betitelt : 

L'EVRIDICE 

COMPOSTA  IN 

MVSIOA 

in  Stile  rappresentativo  da-- 

GIVLIO  CACCINI 

detto  Romano 

IN   FIRENZE 

APPRESSO  GIORGIO  MARESCOTTI 

MDC. 

Hocbfolio.      Die   Widmung   ist    an    Giovanni    Bardi    gerichtet.      Die 

Komposition  Peris  fiihrt  den  Titel :  rLe  musiche  di  Jacopo  Peri  nobil 

Fiorentino  sopra  l'Euridice  del  Sign.  Ottavio  Rinuccini,  Rappresentate 

nello  Sposalizio  della  Cristianissima  Maria  Medici  Regina  di  Francia  e 

di  Navarra.     In  Fiorenza ,   appresso   Giorgio   Marescotti  MDC."     Die 

Widmung,  datiert  vom  6.  Februar  1600,  ist  iiberschrieben :  Alia  Chris- 

tianissima  Maria  di  Medici  usw.    Man  bemerke:  Peri  widmet  sein  Werk 

der  Konigin  und  erwabnt  sowohl  in  der  Dedikation  als  auf  dem  Titel- 

blatte  der  Hochzeitsfeier.     Caccini  schweigt  von  letzterer  und  dediziert 

seine  Komposition  dem  Grafen  Bardi.     Ein  schlagender  Beweis,  dafi 

die  Komposition  der  Festoper  nicht  Caccini,   sondern  Peri   zugedacht 

gewesen.      Die  venezianische   Ausgabe    der    Oper   Peris    erschien    bei 

Alessandro  Raverii.     [Caccinis  Euridice  ist  zum  groBen  Teil  abgedruckt 

in  Eitners  Publikationen,  Bd.  X.     Ein  Abdruck  von   Peris   Euridice 

erschien  1863  bei  G.  G.  Guidi  in  Florenz.] 
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quetschen  vermocht.  Es  ist  der  still  in  sich  selige,  wonne- 
atmende  Gesang,  mit  welckem  der  aus  dem  Orcus  mit  Euridice 
zuriickkehrende  Orfeo  Luft  und  Licht  und  Sonne  begriiBt : 
„Gioite  al  mio  canto"  —  wie  ein  Marzveilchen,  das  mitten  in 
weiter  und  breiter  Ode  aufgebliiht ,  duftet  uns  die  schlicbte, 
anmutige ,  wenn  auch  ihren  deklamatorischen  TJrsprung  nicht 
ganz  verleugnende  Melodie  an.  Caccini  bringt  die  Stelle  zum 
Erstaunen  abnlich  —  aber  es  fehlt  ihr  die  zarte  Anmut,  welcbe 
sie  bei  Peri  besitzt.  Letztere*  laBt  gelegentlicb  in  kleinen 
mehrstimmigen,  geistreicb  bebandelten  Satzcben  aucb  den  wohl- 
geschulten  Tonsetzer  erkennen.  Im  ganzen  macbt  sowohl  Peris 
als  Caccinis  Komposition  den  Eindruck  ermiidender  Monotonie, 
wozu  insbesondere  die  stockenden  Versabsatze  und  die  bleiscbwer 
nacbschleppenden  Kadenzen  mit  der  letzten  Haltenote  bei  Rede- 
schlussen  das  meiste  beitragen.  Diese  ausgehaltene  SchluBnote 
gait  aber  so  sehr  fur  das  Ricbtige  und  Angemessene,  daB  Doni 
sie  nur  bei  Fragen  durcb  eine  kurze  (scbwarze)  Note  ersetzt 
wissen  will.  Weit  entfernt,  durcb  diese  angstliche  Beobacbtung 
der  Interpunktion  den  Charakter  einer  lebendig  flieBenden  Rede 
zu  erbalten,  bekommt  der  Vortrag  etwas  eintonig  Psalmodierendes, 
so  verscbieden  er  sonst  auch  von  der  kircblicben  Psalmodie  ist : 


Pastore  del  coro. 


Peri  (1.  Szeiie). 
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Diese  Schwerfalligkeit  der  Rezitation  steckt  der  italienisch- 
dramatischen  Musik  noch  lange  in  den  Gliedern.  Die  Empfindung 
des  Lastenden  wird  durch  die  unbelebten  liegenden  Basse  ge- 
steigert.  Meist  sind  es  die  Grundtone  der  Dreiklange ,  — :  es 
ist  vollig  eine  Erquickung ,  wenn  man  zwischendurch  einmal 
einen  Sextakkord  zu  horen  bekornmt.  In  ganz  engem  Kreise 
leitereigener  Harruonie  (zumeist  Tonika,  vierte  und  funfte  Klang- 
stufe)  wird  Ohr  und  Sinn  des  Horers  in  einem  fast  angstigend 
beengten  Bezirk  festgehalten ,  aus  welchem  ihn  keine  Aus- 
weichung  in  irgend  eine  andere  Tonregion  befreit.  Der  Gesang 
bewegt  sich  innerbalb  der  liegenden  Harmonie  wie  in  einem 
Kafig  berum,  und  insgemein  ist  es  dann  erst  der  RedeschluB, 
welcher  ihn  aus  dem  Banne  fiir  einen  Moment  erlost.  Hat  eine 
Person  ihre  Rede  geendet,  so  beginnt  die  folgende  des  andern 
Interlokutors  allenfalls  ganz  obne  Riicksicbt  auf  die  Tonalitat, 
in   welcher  jene  schloB :  J) 
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1)  [Die  Eigentiimlichkeit  des  stile  recitativo  beim  Wechsel  der 
Personen  im  Dialog  auf  Tonalitat  bisweilen  keine  Pviicksicht  zu  nehmen, 
darf  man  nicht  ohne  weiteres  als  Ungeschicklichkeit  kennzeichnen,  wie 
Ambros  oben  zu  tun  scheint.  Schon  der  Umstand,  daB  die  Oper  bis  tief 
ins  17.  Jahrhundert  hinein  diesen  Zug  immer  wieder  aufweist,  miiCte  zu 
denken  geben.  In  der  Tat  gibt  es  schon  bei  Peri  Stellen,  wo  gerade  das 
Aufgeben  der  Tonalitat  als  ein  Ausdrucksmittel  von  starker  Wirkung  in 
echt  kunstlerischer  Weise  verwendet  ist.  Ein  solche  Stelle  von  eminenter 
dramatiscber  Wirkung  ist  die  Erzablung  der  Dafne  von  Eurydicens  Tode. 
"Wahrend  Orfeo,  Tirsi,  die  Hirten  alle  das  junge  Gliick  der  Vermahlten 
preisen,  stiirzt  plotzlich  Dafne  mit  Weherufen  auf  die  Biihne,  dem  BiC 
der  Schlange  sei  Euridice  zum  Opfer  gefallen.  Hier  ist  nun  der  jahe 
Wechsel  der  Stimmung  sehr   gliicklich  getroffen  durch  das  plotzliche 
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g  moll  beim  Eintritt  der  Dafne  nach  dem  C  dur  und  a  moll  (mit  SchluC  in 
A  dur) ,  das  eine  ganze  Strecke  vorher  herrschend  war.  Mit  dem 
plotzlichen  Eintritt  einer  neuen  Stimmung  plotzlich  die  Tonart  zu 
wechseln  ist  durchaus  wohlmotiviert.  Die  Stelle,  iibrigens  ein  hervor- 
ragendes  Beispiel  von  ausdrucksvollem  Sprachgesang.  folge  hier.  Sie 
zeichnet  sich  durch  sehr  wirksame  Unstetigkeit  der  Harmonik  aus,  im 
Gegensatz  zu  der  Stetigkeit  des  unmittelbar  vorhergehenden : 

Orfeo. 
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Dafne  ritorna  in  scena  sola. 
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Die  Bezifferung,  welcher  Caccini  in  seinen  „Nuove  musiche" 
so  viele  Sorgfalt  zuwendet ,  ist  in  der  Euridice  —  sowohl  in 
seiner  als  in  jener  Peris  —  auf  die  notigsten  Andeutungen  be- 
schrankt. x)  Aus  der  eigentlichen  dialogisierenden  Rezitation, 
welche,  wie  Kiesewetter  richtig  bemerkt,  „von  einem  Scarlatti- 
schen  Rezitativ  noch  hhnmelweit  verschieden  ist",2)  heben  sicb 
indessen  einzelne  ariose  Stellen  —  zuweilen  nur  kurze  Pbrasen, 
welche  allenfalls  refrainartig  wiederkehren,  wie  der  einigemale 
wiederkehrende  Ausruf  des  Orfeo  im  Orcns : 
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Der  weitere  Verlauf  der  Szene,  besonders  von  Dafnes  Erzahlung 
an :  „Per  quel  vago  boschetto",  ist  iibrigens  ein  hervorragendes  Beispiel 
des  rezitativischen  Stils.  Schon  Doni  fuhrt  diese  Szene  als  ganz  be- 
sonders gelungen  an.] 

1)  Die  ziemlich  reiche  Bezifferung  der  in  Kieseweter's  „Schicks.  u. 
Beschaffenbeit  des  weltl.  Ges."  mitgeteilten  Proben  ist  Z  u  t  a  t.    So  be- 
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Caccini. 
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Die  „Arie"  erscheint  ausdriicklich  unter  diesem  Namen  („si 
ripete  sopra  la  medesima  aria"  heiBt  es  bei  der  zweiten  Strophe 
des  Hirtengesanges  des  Tirsis  bei  Peri,  und  der  SchluBgesang 
bei  Caccini  tragt  die  tJberschrift :  Aria  a  cinque),  aber  in  der 
Weise,  wie  die  Arien  in  den  „Nuove  musiche"  Caccinis,  das 
heiBt  als  Singen  mehrerer  Strophen  nach  denselben  Noten. 
Letzteres  ist  sowohl  bei  Sologesangen,  als  bei  Choren  der  Fall. 
Wie  in  jenem  Werke  Caccinis  wird  der  eigentliche  Charakter 
der  Arie  auch  hier  von  der  Deklamation  erdriickt.  Wo  man 
einfache  cantable  Melodie,  Liedrnafiiges  erwarten  sollte,  wie  bei 
dem  Hirtenliede  des  Tirsis,  bekommt  man  wieder  Deklamation 
zu  horen ,  hinter  welcher  die  liedmafiige  Melodie  wie  hinter 
einem  Eisengitter  gleichsam  hervorlugt.  Statt  die  Mac'hte  der 
TJnterwelt  durch  die  Macht  siifien  Gesanges ,  durch  Wohllaut 
der  Melodie  zu  ruhren  (wie  Glucks  Orfeo  tut  —  Monteverdes 
Orfeo  tragt  dagegen  wieder  eine  hochst  abenteuerliche  Colora- 
turarie  vor),  lamentiert  Peris  und  Caccinis  Orfeo  im  herkomm- 
lichen  J)  Stile  recitativo  e  rappresentativo,  wie  er  die  allgemeine 
Sprache  der  Oper  ist,  wie  ihn  auch  Pluto,  Proserpina,  Charon  usw. 
singen.  Wenn  nun  auch  Caccini  und  Pei'i  wirklich  bemuht 
gewesen  sind ,  ihrem  flehenden  Orfeo  Tone  leidenschaftlicher 
Klage ,  leidenschaftlichen  Schmerzes ,  leidenschaftlicher  Bitte, 
dringenden  Flehens  in  den  Mund  zu  legen  —  so  ist  es  doch 
nur  Eede  im  Sinne  des  musikalischen  Drama,  nicht  Gesang, 
der  den  Machten  des  Orcus  als  etwas  ihnen  Ungewohntes  ent- 
gegentrate.  Orpheus  bewegt  sie  als  Redner,  nicht  als  Sanger. 
Man  begreift  nicht,  warum  sie  an  dem,  was  Orpheus  sie  horen 
lafit,  etwas  besonderes  finden,  geriihrt  werden  und  warum  Pluto 
meint:  „Si  dolci  preghi  e  si  soavi  accenti  non  sjjargeresti  in 
van"  usw.  Nur  jenes  „gioite"  usw.  des  Orpheus  nach  seiner 
Wiederkehr  aus  dem  Orcus  hebt  sich  wirklich  als  geschlossener 
arioser  Satz  aus  seiner  TJmgebung.  Wie  im  Traume  ahnen 
zuweilen  die  Tonsetzer,  wo  etwa  eine  Arie  (im  spateren  Sinne 
des  Wortes)  an  rechter  Stelle  ware,  und  da  erscheint  insgemein 


1)  Damals  allerdings  doch  noch  neu,  nicht  abgebraucht!     (L.) 


Die  Zeit  der  ersten  musikalisch-dramatischen  Werke.         361 


ein    verkummerter ,    oder   vielmehr   unentwickelter   Ansatz ,    wie 
eine  ferae  Andeutung;  so  gleich  in  der  ersten  Szene  bei  Peri: 


Kinfa. 
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Caccini  bringt  die  Stelle    ungleich    trockener    und  vollends 
zur  Rezitation  verholzt : 

Caccini. 
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Manches  bei  Caccini  sieht  wiederum  aus,  wie  der  allererste 
Keirn  zu  den  kiinftigen  Bravour-  und  Koloraturarien : 


Ninfa  del  Coro. 
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Da  liaben  wir  wieder  den  woblbekannten  Koloraturstil  der 
„nuove  musicbe"  !  Ganz  irrig  aber  ware  es,  wegen  soldi'  ver- 
einzelter  Stellen,  welcbe  in  Caccinis  dramatiscber  Musik  docb 
eben  aucb  nur  ausnabmsweise  vorkommen,  behaupten  zu  wollen, 
in  ibm  kiindige  sicb  der  reichverzierte,  wie  in  Peri  der  drama- 
tiscb-deklamatoriscbe  Stil  der  spateren  italieniscben  Musik  an.  *) 
Peri  und  Caccini  verfolgen  beide  dasselbe  Ziel :  den  ibnen  von 
Bardi-Corsis  wegen  anbefohlenen  „  Stile  rappresentativo" ;  und 
ganze  greBe  Partien  beider  Partituren  seben  geradezu  aus,  als 
habe  einer  den  andern  abgescbrieben  und  nur  bin  und  ber  kleine 
Abanderungen  gemacbt,  —  so  ist  z.  B.  in  der  Klage  der  Nympben 
und  Hirten  urn  Euridice  diese  Abnlicbkeit  im  bocbsten  Grade 
auffallend.  Siebt  man  aber  in  diesen  letzteren  Gesaneren  naber 
zu ,  wird  man  bekennen  miissen ,  daB  Peri  bier  in  scbeinbar 
kleinen  Ziigen  ganz  andere  und  tiefere  Gefublssaiten  anscblagt, 
als  es  Caccini  bat  gelingen  wollen. 

Man  mufi  Caccini  und  Peri  das  Zeugnis  geben ,  daB  sie 
die  naturlicbe  Betonung  der  gewobnlicben  Rede  zum  besten  ibres 
Stile  rappresentativo  mit  fein  horendem  Obr  beborcbt  baben.  In 
diesem  Sinne  sind  sie  ecbte  „Nacbabmer  der  Natur"  und  so 
realistiscb  wie  moglicb.  Es  ist  dieses  kein  "Widerspruch  gegen 
die  obige  Bemerkung,  der  Ton  babe  etwas  Psalmodierendes. 
Denn  sobald  die  einfacbe  Pedeweise  aus  ibrer  nicbt  bestimm- 
baren  Tonbobe,  in  eine  bestimmbare  bineingeriickt ,  das  beiBt, 
sobald  sie  zum  Gesange  wird ,  muB  sie  sicb  irgendwie  kiinst- 
leriscb  stybsieren,  als  Psalmodie,  als  „ Stile  rappresentativo"  oder 
als  Rezitativ  im  neueren  Sinn.  Innerbalb  jeder  dieser  Kunst- 
formen  ist  es  moglicb ,  der  naturlicben  Betonung ,  dem  natur- 
licben  Redeakzent  gerecbt  zu  werden.  Der  sonst  so  besonnene 
und  durcbaus  woblmeinende  Kiesewetter  cbarakterisiert  den  Stil 
der  Florentiner  dramatiscben  Musik  mit  den  "Wort en :  „Die 
Rezitation,  mit  einem  Basso  continuo  begleitet ,  ist  eben  so 
klaglicb  als  steif  und  jedes  Ausdruckes  bar".  Viel- 
mebr    ist    aber    durchweg    ein    sebr    ernstlicbes ,    sebr    ebrlicbes 


1)  Wie  E.  O.  Lindner  tut,  den  ich  hier  von  dem  Vorwurf  der 
Gesichtspunktsucherei  und  Unterschiedmacherei  keineswegs  freizu- 
sprechen  vermag. 
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Streben  nach  Ausdruck  wahrnehmbar ,  und  oft  genug  ist  auch 
der  ricbtige  Ton  getroffen,  besonders  in  Momenten  des  Scbmerzes 
und  der  Klage.  Sogar  wir  empfinden  es  nocb  durcb  alle 
Monotonie  und  scbleppende  Schwerfalligkeit  der  psalmodierenden, 
fur  uns  (an  Gluckscbe,  Mozartsche  Rezitative  Gewobnte)  frenid- 
artig  klingenden  Rezitation  bindurch.  Auch  hier  „mocbte  (und 
mufite)  der  Sanger  nacbbelfen".  Manches,  das,  in  den  Noten- 
zeicben  angeschaut,  eben  nach  gar  nicbts  aussieht  und,  gleicb- 
giltig  abgesungen,  nacb  gar  nicbts  klingt,  gewinnt,  wenn  es 
gut  und  mit  Ausdruck  vorgetragen  wird,  Leben  und  Ausdruck. 
Das  ehrlicbe  Streben  der  Tonsetzer  nacb  "Wahrbeit  ist  kein 
frucbtloses  geblieben. *)     Im  gesteigerten  Ausruf  des  Orfeo 
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gebraucbt  Peri ,  urn  der  Wabrbeit  des  Ausdrucks  willen 
wirksamer  Weise  die  Fortscbreitungen  in  verminderter  Quinte 
(c-fis  und  d-gis),  welche  nacb  kontrapunktiscben  Prinzipien  unter 
die  verbotenen ,    ja    unter    die    „unmoglichen"    geboren.     Scbon 


1)  Ich  babe  die  erwahnte  Szene  der  Klage  um  Euridice  nach 
Peris  Komposition  von  der  Stelle:  „Dunqu'e  pur  ver"  an  wiederholt 
offentlich  auffiihren  lassen.  Die  Sanger  (Solisten  und  Chor)  gewannen 
die  Sache  mit  jeder  Probe  lieber,  und  die  Wirkung  auf  die  Zuhorer 
war  jedesmal  eine  groCe.  Der  einigemal  wiederholte  Zug,  den  man 
in  der  Aufzeichnung  kaum  beachtet,  wie  auf  das  „Sospirate"  der 
Nymphe  der  voile  Chor,  wie  auf  ein  Stichwort  antwortend,  einfallt  — 
der  Gegensatz  des  Unisono-Chores  „cruda  morte"  zu  dem  in  seiner 
Einfachheit  so  volltonigen  fiinfstimmigen  „Sospirate"  usw.  wirkt  zauber- 
haft.  Von  reizendstem  Wohlklang  ist  das  kleine,  aucb  kontrapunktisch 
treffliche  Trio  „ben  nocchier".  Caccini  hat  das  alles  ahnlich ,  sehr 
ahnlicb,  aber  viel  geringer.  Und  doch  wurde  gerade  diese  Stelle  1600 
in  Florenz  nach  seiner,  nicht  nach  Peris  Komposition  gesungen. 
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Doni  hebt  diese  Stelle  beifallig  hervor  und  bemerkt  dazu :  „Si 
esprimono  ancoi'a  bene  questi  lamenti  interrotti,  come :  ohiine, 
ahi  lasso,  oh,  ah,  con  inter valli  duri  e  straordinarj, 
e  diversi  dove  si  reiterano".1)  In  stufenweisen  2)  Fortschreitungen 
findet  Doni  binwiederum  den  Ausdruck  des  GroBartigen :  „il 
procedere  di  salti  non  solo  verso  l'acuto,  ma  anco  verso  il  grave 
esprime  il  costume  grande  e  magnifico ;  il  che  e  stato  ottima- 
mente  osservato  dal  Peri,  dove  introduce  Plutone  che  risponde 
ad  Orfeo,  cbe  lo  supplicava  a  rendergli  Euridice  con  magnanimo 
costume  quelle  belle  parole : 
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Caccini    bringt  diese  Stellen    minder  kiihn  und  viel  gleich- 
giiltiger : 
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Es  ist  bemerkenswert ,  daB  Doni  von  Caccinis  Euridice, 
welcbe  er  doch  gekannt  haben  muB,  vollig  sebweigt,  dagegen 
aus  Peris  Komposition  (und  aus  Monteverdes  „Arianna")  mebr 
als  ein  lebrreiches  Beispiel  dramatiscb  wabren  Ausdrucks  berbei- 
bolt.  So  bemerkt  er:  „che  questi  omei,  o  interiezioni  dolenti 
fanno  buonissimo  effetto  proferite  in  sincopa,  come  qui  si  vede 
nell'  Euridice:" 


1)  Delia  mus.  seen.  Parte  I :  alcune  altre  osservazioni  per  le 
musiche  sceniche  (Opp.  II.  Band,  Anhang  S.  35). 

2)  Der  Ausdruck  kann  leicht  naiCverstanden  werden.  Gemeint 
sind  nicht  stufenweise  diatonische  Fortschreitungen,  sondern  groCe 
Stufen,  d.  h.  richtiger  akkordische  Spriinge.     (L.) 
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So  findet  Doni    in    der  Betonung    der  Worte ,    welche    die 
wiederkehrende  Euridice  an  den  Chor  richtet : 
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den  Frageton  meisterlich  getroffen.  „Nell'  interrogazioni " ,  sagt 
er,  „non  bisogna,  che  l'ultima  nota  sia  bianca ;  ma  piuttosto  nera 
e  veloce,  come  ha  osservato  bene  il  Peri,  dove  Euridice  parla 
cosi  alle  Ninfe  del  coro"   usw. 

Es  ist  merkwurdig  hier  zu  sehen,  wie  die  Geistreichen  und 
die  Kenner  die  Leistungen  der  Tonsetzer  neuen  Stiles  entgegen- 
nahmen  und  beurteilten.  Zur  vollen  Wiirdigung  der  Arbeiten 
Peris  (und  Oaccinis)  sind  jene  uberhaupt  viel  Treffendes  und 
Lehrreiches  enthaltenden  Traktate  Donis  von  groBer  "Wichtigkeit 
—  man  mu6  auch  die  Zeitgenossen  horen  und  tut  den  Meistern 
Unrecht,  wenn  man  an  sie  ganz  unbedingt  allein  nur  den  MaBstab 
anlegt,  den  wir  SjDateren  uns  nach  den  Leistungen  einer  hoch 
ausgebildeten  Tonkunst  zurecht  gemacht  haben,  —  einer  Kunst, 
fiir  welche  Peri  und  Caccini  vorlaufig  doch  nur  erst  die  Grund- 
ziige  suchten  und  fanden. 

Von  grofier  "Wichtigkeit  fiir  die  dramatische  Gestaltung 
sind  endlich  die  Chore.  Sie,  welche  in  der  spateren  italienischen 
Oper  mehr  und  mehr  in  den  Hintergrund  gedrangt  werden  und 
endlich  so  gut  wie  verschwinden,  spielen  einstweilen  eine  sehr 
wichtige  Rolle ,  wenn  auch  (nach  Art  der  griechischen  Chore) 
mehr  nur  Anteil  an  den  Hauptpersonen  nehmend,  reflektierend, 
jubelnd,  klagend,  als  tatig  in  die  Handlung  eingreifend. 

Da6  man  im  Hause  Corsi  uberhaupt  Chore  fiir  zulassig 
erklarte  —  denn  in  der  Tat  ist  es  nichts  weniger  als  natiirlich, 
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daB  eirie  ganze  Volksmenge  gleichzeitig  bis  aufs  "Wort  dasselbe 
sagt  —  wird  dadurch  begreiflich ,  daB  es  bei  der  Reform  der 
Musik  nicbt  sowohl  auf  die  einfacbe  Naturnachahmung  (den 
Popanz  der  spateren  italienischen  Asthetiker)  ankam ,  als  auf 
eine  "Wiedergeburt  der  Musik  in  antikem  Geiste.  Die  Griechen 
aber  batten,  wie  bekannt,  den  Choren  grofie  "Wichtigkeit  bei- 
gelegt.  Die  Naturnacbahmung  des  Redetones  im  Stile  rappre- 
sentativo  usw.  sollte  eben  nur  ein  Mittel  zum  Zwecke  jener 
"Wiedergeburt,  nicbt  selbst  der  Zweck  sein. 

"Ware  es  streng  nacb  den  Grundsatzen  der  asthetisch-musi- 
kaliscben  Coterie  im  Hause  Bardi  gegangen ,  so  muBten  die 
Chore  das  Ausseben  baben ,  wie  etwa  die  alteren  Yersucbe 
Paul  Hoffbaimers ,  Ludwig  Senfls  u.  a. ,  Verse  der  romisch- 
klassischen  Dichter  metrumgerecbt  in  Musik  zu  setzen ,  voile 
Akkorde  in  einfacbsten  Harmoniewendungen,  welcbe  das  Vers- 
maB  abtrommeln  und  wobei  naturlich  Sopran,  Alt,  Tenor  und 
BaB  in  der  Textlegung  immer  alle  miteinander  genau  dieselbe 
Silbe  auszusprecben  haben  —  daber  denn  aucb  Nachahmungen 
u.  dgl.  unmoglicb  bleiben.  —  Diese  Art  von  Cborgesang  kommt 
in  der  Euridice  beider  Tonsetzer  in  der  Tat  aucb  vor,  docb 
nicbt  ausscbliefilich.  Sie  erinnern  sich  in  den  mebrstimmigen 
Satzchen  und  Satzen  denn  zwischendurcb  doch  auch ,  daB  sie 
ibren  kontrapunktiscben  Kursus  geborig  absolviert,  daB  sie  friiber 
als  Madrigalisten  im  polypbonen  Tonsatze  gescbrieben  haben. 
Gleicb  der  erste  Chor  bei  Peri  „al  canto,  al  ballo"  lafit  sicb 
sogar  an,  als  wolle  er  auf  gut  altniederlandiscb  eine  „fuga  ad 
minimam"   werden, 
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was  freilicb  nicbt  lange  dauert.  Caccini  fuhrt  in  demselben 
Cbore  seiner  Oper  die  beiden  Soprane  gleicbfalls  imitatoriscb  ein. 
So  schlieBt  Peri  die  erste  Hirtenszene  (vor  der  Orkusszene)  mit 
einem  kurzen  funfstimmigen,  ganz  entscbieden  polypbon  gebal- 
tenen  Chor ;  wobei  nur  der  rubigere,  aber  kraftige  und  lebendige 
Gang  der  tiefsten  Stimme  an  den  GrundbaB  der  barmonischen 
Homopbonie  in  etwas  anklingt : 
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1)  Dieser  Passus  und  ein  ahnlicher  im  Chor  „al  canto  al  ballo" 
iat  sehr  merkwiirdig  und  wichtig,  weil  er  klar  zeigt,  daC  Stellen  dieser 
Art  nicht  streng  diatonisch  gesungen  wurden,  sondern  daG  der  Sanger 
z.  B.  hier  fis  statt  f  sang,  als  Hilfsnote,  —  der  Komponist  aber  aus 
guter  alter  Gewohnheit  das  jj  nicht  hinschrieb,  weil  „es  sich  ja  von 
selbst  verstand".     (lm  Chor  „al  canto"  steht  iibrigens  vollends 
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Sang  der  Sanger  f,   so  entstanden  Quint  parallelen,   welche  nicht  nur 
nach  damaliger  Lehre   streng  verpont  waren,   sondern  auch   das  Ohr 

c 
beleidigen  und  abscheulich  klingen,  wahrend  die  verminderte  Quinte  tt  f 
jeden  AnstoO  behebt.  Peri  und  Caccini  aber  hatten  ein  feingebil- 
detes  Ohr! 
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Ahnlich  ini  SchluBcbor:  ,.Biondo  arcier"  —  wiederum  mit 
leichten  Nacbahmungen  usw. 

Den  homophonen  Choren  darf  man  nachriihmen,  daB  sie 
wohltonige  Harmonie,  niitunter  sogar  eine  durch  kraftigen  Cha- 
rakter  recht  wohlgefallige  haben ,  wenn  man  gleich  ebenso- 
wenig  in  Abrede  stellen  darf,  was  Kiesewetter  sagt,  dafi  sicb  in 
ibnen  „die  Urheber  des  dramatischen  Stiles  weder  als  grofie 
Kontrapunktisten  nocb  als  erfinderische  Kopfe  zeigenu.  Wie 
die  Rezitation  der  einzelnen  Interlokutoren  etwas  Psalmodieartiges 
bat,  so  baben  diese  Cbore  einen  gewissen  Anklang  an  die  falsi 
bordoni  des  Kircbengesanges.  Dramatiscben  Cbarakter,  cbarak- 
teristiscbe  Farbung  als  Hirtencbore  und  Cbore  der  Gottbeiten 
des  Orkus  zeigen  sie  aucb  nicht  entfernt.  Erst  Monteverdi  bat 
in  seinem  „Orfeo"  den  gliicklicben  Griff  getan,  durcb  die  Form 
des  Siciliano ,  die  ihm  wie  zufallig  in  die  Finger  lauft ,  den 
ricbtigen  Pastoralstil  angedeutet  zu  baben ,  und  erst  Cavallis 
Geister  des  Orkus  (in  „le  nozze  di  Peleo  e  di  Tetide1'  und 
nocb  besser  im  „Giasone")  singen  so,  daB  wir  sie  als  Bewobner 
des  Reicbes  der  Unterwelt  erkennen.  "Wenn  aber  nicbt  in  den 
Hirtencboren,  so  bat  docb  einmal  aucb  Peri  den  Eklogencbarakter 
ricbtig  getroffen,  und  zwar  aucb  nur  durch  Anlehnung  an  Volks- 
musik.  Das  von  drei  Floten  auszufiibrende  Ritornell  des  Liedes 
seines  Tirsis  ist  die  treue  Nachabmung  der  Musik  der  romischen 
Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  24 
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Pifferari. 2)  (Franeesca  Caccini,  Giulios  Tochter,  hat  hernach 
in  ihrer  Liberazione  di  Poiggiero  Peris  Dreiflotenstiick  so  gut 
wie  kopiert.)  Bemerkenswert  ist  ferner,  dafi  Peri  und  Caccini 
manche  Chorsatzchen  im  Unison  singen  lassen,  —  etwas  ganz 
Neues,  wovon  sich  die  kontrapunktische  Zeit  nichts  hatte  traumen 
lassen.  Sonst  sind  die  Chore  funfstimmig  —  nur  jene  im  Orkus 
machen  eine  Ausnahme  und  sind  zu  vier  Stimmen  geschrieben. 
In  den  polyphon  gehaltenen  Choren  macht  sich  melodische  Er- 
findung  geltend ,  wie  es  auch  bei  Satzen ,  in  denen  Nach- 
ahmungen  usw.  vorkommen  sollen ,  unentbehrlich  ist.  In  den 
homophonen  klingt  der  Gang  der  Oberstimme  beinahe  wie  das 
zufallige  Resultat  der  vom  Komponisten  beliebten  Harmonie- 
folgen  —  zum  erstenniale  wird  hier  mit  Akkordsaulen  gearbeitet, 
mit  wirklichen  ..Folgen  von  Dreiklangen",  wahrend  noch  bei 
Palestrina  die  Harmonie  das  Resultat  der  polyphon  nebeneinander 
hingehenden  Stimmen  ist.  In  dieser  Beziehung  sind  die  homophon 
gehaltenen  Chore  der  Euridice  eine  merkwurdige  Ankiindigung 
der  neuen,  griindlich  veranderten  und  verandernden  Zeit.  Als 
ausdrucks-  und  empfindungsvoll  kann  man  unter  den  Choren 
nur  den  Chorrefrain  nennen :  „Sospirate  aure  c'elesti,  lagrimate 
selve  e  campi",  der  wiederum  bei  Caccini  und  bei  Peri  genau 
dieselbe  Farbung  hat;  es  ist  ein  kurzer  Klageruf,  der .  gerade 
durch  seine  Einfachheit  und  schlichte  "Wahrheit  ergreift.  Die 
Tanzchore  haben  den  Charakter  der  gesungenen  „Balli",  wie 
wir  sie  bei  Monteverde  u.  a.  finden,  den  eigentiimlichen  Charakter 
der  Tanzmusik  jener  Zeiten  iiberhaupt ,  welche ,  wo  sie  sich 
nicht  ans  Volkslied  und  den  Volkstanz  lehnt,  sondern  vornehm 
und  distinguiert  sein  will,  eine  seltsame  halbkomische  Grandezza 
annimmt  und  sich  etwas  steifbeinig  anlaBt.  Bei  Peri  gestaltet 
sich  der  Schlufichor  zu  einem  in  seiner  Art  brillanten  SchluB- 
ballet :  erst  Tanzchor  zu  funf  Stimmen,  darnach,  als  Episode, 
ein  ganz  anmutiges  kleines  Terzett  ohne  Tanz  („  quest o  a  tre 
senza  ballare"  steht  dabei)  und  dann  ein  „Bitornello-'  von  In- 
strumenten,   als  Balletmusik  fur  zwei  Solotanzer : 
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Questo  Ritornello  va  replicato  pin  volte,  e  ballato  da  due  soli  del  Coro. 
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1)  Oulibicheff  verhohnt   das    „Dudelsackstuck".     Doch   was   ver- 
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Diese  Satze  werden  strophenweise  und  abwechselnd  wieder- 
holt.  Caccini  begniigt  sich  mit  einem  strophenweise  zu  singenden 
Schlufichor.  Dafl  von  Duetten,  Trios  usw.  im  Sinn  der  spateren 
Oper  keine  Rede  sein  konne ,  ist  eine  konsequente  Folge  des 
fur  die  Musik  festgestellten  Prinzips.  Doch  treten  an  Stelle 
des  vollen  Chores  zuweilen  Satzchen  zu  zwei  oder  drei  Solo- 
stimmen  —  so  ist  bei  Caccini  das  .,ben  nocchier"  als  Duett 
zweier  Nymphen  behandelt.  Die  Hauptpersonen  aber  singen 
immer  nur  dialogisierend.  Fur  die  kunstlerische  Disposition 
und  Wirkung  des  Ganzen  sind  die  Chore  von  grofiter  Bedeutung. 
Das  unaufhorliche  rezitativische  Pathos  des  Dialogs  mufite  endlich 
geradehin  unausstehlich  werden,  man  wiirde  sich  wie  in  einer 
Wiiste  fuhlen ,  deren  Ende  nicht  abzusehen  ist ,  traten  nicht 
immer,  wie  einteilende  Marksteine,  wie  erfrischende  Oasen,  die 
Chore  ein.  Sie  werden  in  den  groBeren  Szenen  refrainartig 
wiederholt  und  bringen  dadurch  eine  Art  gliicklicher  architek- 
tonischer  Disposition ,  eine  Art  von  Symmetrie  hinein.  Die 
Klageszene  der  Burten  verdankt  ihre  bedeutende  Wirkung  zum 
guten  Teil  dem  immer  wieder  einfallenden  Chore :   Sospirate  usw. 

Die  Begleitung  ist  ein  einfacher  bezifferter  BaB.  Jeder 
Strophe  des  Prologs  folgt  ein  kurzes  zweistimmig  geschriebenes 
Bitornell ;   aufierdem  bringt  Peri  jenes  Ritornello   des  Tirsis  fur 


hohnt  er  nicht,  wo  es  sich  um  Verherrlichung  seines  Mozart  handelt? 
Natiirlich  kennt  er,  was  er  weiC,  nur  aus  den  Probefetzen,  die.  Burney 
fiir  seine  hist,  of  mus.  aus  den  Werken  herausgerissen  hat.  Dafi  man 
erst  dann  ein  Recht  habe,  mit  dareinzureden,  wenn  man  die  Sachen 
gut  und  griindlich  kennt,  fallt  einem  vornehmen  Dilettanten,  wie  dieser 
Russe  war,  nie  ein. 

24* 
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drei  Floten  und  das  oben  erwahnte  Tanzritornell.  Sonst  ist 
von  Vor-  oder  Nachspielen  oder  von  selbstandiger  Instrumental- 
rnusik  keine  Rede.  Selbst  wo  sich  das  Hirtengefilde  in  den 
Orkus  verwandelt ,  beginnt  unmittelbar  nach  dem  letzten  Takt 
des  Hirtenchores  das  Rezitativ  der  Venus.  Aus  Peris  Vorrede 
erfahren  wir,  wie  das  Oi^cj^j^erjiesetzt  war  —  vornehme  Herren  *) 
wirkten  mit :  Jacopo  Corsi  safi  am  Klavier  (Gravicernbalo), 
Don  Grazia  Montalvo  spielte  eine  grofie  Bafilaute  (Chitarrone), 
Messer  Giovan  Lapi  eine  grofie  Tenorlaute  (Liuto  grosso)  und 
der  gepriesene  Geiger  Michel  Angelo,  genannt  Dal  Violino,  eine 
Lira  grande,  d.  h.  einen  Kontrabafi.  Die  generalbafimafiige 
Ausfiihrung  der  Bezifferung  lag  also  vor  alien  dem  Herrn 
Jacob  Corsi  und  allenfalls  dem  Messer  Lapi  ob,  welche  dabei 
in  der  Tat  Geschicklichkeit  zu  beweisen  batten.  Sie  blieben 
den  Zuhorern  unsicbtbar  —  namlich  hinter  der  Szene.  Fur 
Tirsis  Ritornell  miissen  sich  ihnen  drei  Flotenblaser  gesellt  haben, 
denn  das  von  Peri  zur  Entscbuldigung  und  Motivierung  dem 
Tirsis  in  die  Hand  gegebene  „Triflauto"  ist  ein  blofies  Phantasie- 
instrument.  Francesca  Caccini  halt  im  Ruggiero  eine  solche 
Entschuldigung  nicht  mehr  fur  notig ,  sie  sagt  offenherzig : 
„Ritornello,  quale  va  sonato  con  tre  Flauti".  Die  Sanger  der 
dramatischen  Pollen  lernen  wir  aus  Peris  Vorrede  so  weit  kennen, 
dafi  wir  erfahren :  Aminta,  Signor  Francesco  Rasi  von  Arezzo ;  2) 
Arcetro ,  Signor  Antonio  Brandi ;  Pluto ,  Signore  Melchior 
Palontrotti  —  „i  piii  eccellenti  musici  de  nostri  tempi"  bemerkt 
Peri.  Die  Daphne  sang  ein  Knabe  aus  Lucia,  Jacopo  Giusti, 
„con  molta  grazia".  Die  Rolle  der  Euridice  war,  wie  Caccini 
seinerseits  berichtet,  Vittoria  Archilei  anvertraut,  der  „cantatrice 
di  quella  eccellenza,  che  mostro  il  grido  della  sua  faina"  (die 
Rolle  des  Orfeo  war  wohl  Peri  selbst  zugeteilt^).^ 

Der  Chor  bestand  aus  57  Personen.  Caccini  erwahnt  es 
zwar  nicht  bei  Gelegenheit  der  Euridice,  sondern  des  Rapimento 
di  Cefalo ;  da  aber  diese  letztere  Vorstellung  auch  bei  der 
Hochzeitsfeier  der  Maria  von  Medicis  stattfand,  so  waren  sicher 
dieselben  Sanger  auch  in  der  Euridice  beschaftigt.  Unter  den 
Zuhorern  befand  sich,  wie  Peri  erzahlt,  auch  Orazio  Vecchi. 
Was  wohl  der  Komponist  des  Amfiparnasso  zu  dem  neuen 
Musikstil  gesagt  haben  mag? 

Von  dem  dramatischen  Zuge  der  Euridice  ist  in  den  Stiicken 
aus  „I1  rapimento  di  Cefalo",  welche  Caccini  den  „Nuove  musiche" 


1)  —  —  dentro  la  Scena  fu  sonata  da  Signori,  per  nobilta  di 
sangue  e  per  eccellenza  di  musica  illustri. 

2)  Caccini  gedenkt  seiner  in  den  „nuove  musiche"  mit  den  Worten : 
„il  famoso  Francesco  Rasi,  nobile  Aretino,  molto  grato  servitore  all' 
Aitezza  Serenissima  di  Mantova". 
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beigegeben  bat,  so  gut  wie  nicbts  zu  finden.  —  Trotz  der 
wirklicben  Darstellung  auf  dem  Tbeater  (wobei  jener  Cbor  von 
57  Personen,  wie  Caccini  ausdriicklicb  zu  benaerken  der  Muhe 
wert  findet ,  „in  mezza  luna"  aufgestellt  war)  ist  es  vielmebr 
Hof-,  Fest-  und  Konzertmusik  —  zwar  im  neuen  Stile  recitativo, 
trotzdem  aber  jenen  alteren  Festmusiken  der  TJbei'gangszeit  ver- 
wandt,  —  wenigstens  begegnen  wir  in  den  Soli  eben  den  langen 
und  langatmigen  Koloraturen,  wie  Signora  Arcbilei  mit  abnlichen 
so  uberaus  freigebig  war,  und  das  Ganze  bat  den  gleicben  vor- 
nehmen  und  prunkbaften ,  gleicbsam  ,,boffahigen"  Cbarakter, 
wie  jene  alteren  mediceiscben  Festmusiken.  Erst  ein  kurzer 
secbsstimmiger  Chor  „ineffabil'  ardore"  —  der  Exposition  eines 
Madrigals  im  Monteverdistil  gleicbend ;  dann  eine  „Aria"  fur 
Bafi ,  gesungen  von  Palontrotti ,  der  Chor  da  Capo ,  Arie  fur 
Tenor,  gesungen  von  Peri,  nochmals  der  Cbor,  Arie  fur  Tenor, 
gesungen  von  Rasi,  und  zuletzt  ein  Scblufichor  „quand  il  bell' 
anno".  Die  sogenannten  Arien  sind  mafiig  lange  Soli,  in  den 
Grundzugen  den  Madrigalen  der  „nuove  musicbe"  gleicbend  — 
alle  diese  Satzcben  aber  bilden  erst  zusammen  ein  Ganzes,  dessen 
Disposition  ubrigens  keineswegs  unwirksam  ist.  Die  beiden 
Cbore  sind  barmoniscb  sogar  von  bedeutendem  Interesse,  denn 
der  erste  schlagt  in  der  verscbiedenen  Harmonisierung  desselben 
Motives  wiederum  eine  ganz  neue,  wicbtige  Babn  ein ,  wenn 
aucb  vorlaufig  nur  in  leicbter  Andeutung  und  wie  halb  un- 
bewufit ;  der  andere  (in  G-moll)  zeigt  eine  so  bestimmte  Emp- 
findung  fur  Paralleltonart  (B-dur)  und  Dominanttonart  (D-dur), 
nacb  welchen  beiden  in  wohlmotivierter  Weise  ausgewicben  wird, 
daB  sich  aucb  bier  die  neue  Zeit  bedeutend  ankiindigt. 

Aucb  die  sicbere  und  ungezwungene  Bebandlung  des  secbs- 
stimmigen  Tonsatzes  lafit  die  woblgeiibte  Hand  eines  sehr  tiicbtig 
gescbulten  Musikers  erkennen,  der  in  der  Tat  zu  nichts  in  der 
Welt  weniger  YJrsache  batte ,  als  dem  Kontrapunkt  so  viel 
Scblimmes  nacbzusagen ,  wie  er  seinen  vornebmen  florentiner 
Freunden  zu  Liebe  getan  bat.  "Wenigstens  ist  so  viel  sicber,  dafi 
Galilei,  Mei,  Corsi  usw.  mit  ibrer  ganzen  griecbischen  Gelebr- 
samkeit  dergleicben  nicht  entfernt  zustande  gebracht  baben 
wlirden,  und  dafi  es  nicbt  ibre  Schuld,  wohl  aber  Caccinis  und 
Peris  Verdienst  ist,  wenn  sicb  die  Musik  nicbt  sofort  im  Namen 
Platons  in  die  flacbste ,  naturalistischeste ,  dilettantenhafteste 
Deklamier-Singerei  und  Klimperei  verlief.  In  diesem  Sinne  ver- 
dienen  die  beiden  Tonsetzer  gewissermafien  den  gewobnlicb 
Palestrina  gegebenen  Titel  von   „Rettern  der  Musik." 

Nocb  aber  verdient  eigens  bervorgeboben  zu  werden ,  was 
bisber  kaum  jemand  zu  bemerken  der  Miibe  wert  geachtet  bat : 
dafi  wir  namlicb    in  Peris    und  Caccinis    Kompositionen  "Werke 
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echt  florentiniscben  Geistes  anzuerkennen  baben.  Sucben  wir, 
zur  Vergleiclaung,  diesen  Geist  vor  allem  auf  dem  Gebiete  der 
bildenden  Kunste.  Jeder  mit  deren  Gescbicbte  Vertraute  kennt 
den  Charakter  der  Florentiner  Malerscbule  von  Giotto  bis  auf 
Domenico  Gbirlandajo  und  selbst  weiter  bis  auf  Lionardo  da  Vinci 
und  Andrea  del  Sarto.  Sie  ist  die  scbarfste  Beobacbterin  der 
Natur,  der  "Wirklicbkeit ;  aus  diesen  ihren  Beobachtungen  bolt 
sie  ibre  Motive  im  GroBen  wie  iin  Einzelnen.  Sie  mufite  rea- 
listiscb  beiBen,  lage  in  diesem  "Worte  nicbt  ein  gewisser  Neben- 
begriff  des  Gemeinen ,  der  blofien  Naturnachabmung  nacb  der 
aufierlicben  Erscbeinung  der  Dinge.  Aber  die  "Werke  jener 
Florentiner  baben  boberen  Cbarakter,  eine  eigene  Noblesse,  sie 
baben  S  t  i  1 ,  und  kraft  dessen  uberglanzt  und  adelt  ibren 
Realismus  ein  idealer  Zug.  —  Die  Personen  in  den  Gemalden 
Masaccios,  Gbirlandajos  usw.  seben  zugleich  aus,  wie  seharf  nacb 
dem  Leben  erfafite  und  genialte  Bildnisse  (was  sie  aucb  wirklich 
sind !)  und  wie  allgemeingiiltige  Reprasentanten  menscblicber 
Typen  fur  alle  Zeiten.  Dazu  sind  die  Florentiner,  als  die  ersten 
der  Renaissance,  wie  natiirlicb  aucb  die  eifrigsten  Bewunderer 
der  Antike,  obne  sicb  doch  von  ibr  unbedingt  beberrscben  zu 
lassen.  Diese  Ziige  wiederbolt  genau  der  Florentiner  Opernstil : 
die  ganz  eigene  Yerbindung ,  ja  Verscbmelzung  von  Naturbe- 
obacbtung  bis  zur  realistiscben  Natui'nacbabmung  mit  jenem 
boberen  Stil,  welcber  die  Dinge  aus  der  niederen  Spbare  des 
Alltaglicben  in  die  B-egionen  des  Idealen  emporbebt  und  sie 
eben  dadurcb  adelt ;  der  feine  Duft  von  Bildung,  der  sicb  uberall 
fublbar  macbt ;  die  eigentuinlicbe  Florentiner  Noblesse ;  die  Ein- 
wirkung  der  Antike  (bier:  der  Tradition  iiber  antike  Musik), 
obne  dafi  diese  zur  Despotin  werden  darf ,  da  die  Kiinstler 
vielmebr  in  Vielem  freie  Hand  bebalten.  An  tecbniscber  Voll- 
endung,  an  Scbonbeit  steben  die  Werke  der  bildenden  Kunst 
freilicb  auf  einer  ganz  anderen  Stufe  —  der  Geist  aber ,  der 
jene  wie  diese  belebt,  ist  derselbe,  der  spezifiscb  florentiniscbe 
Kunstgeist.  Es  wird  erst  recbt  klar ,  wenn  man  den  um  nur 
wenige  Jabre  jlingeren  „Orfeo"  des  Monte verde  mit  der  „Euridice" 
der  beiden  Florentiner  vergleicbt  —  der  oberitalieniscbe,  spater 
in  Venedig  seGbafte  Meister  zeigt  ganz  den  verscbwenderiscben 
Luxus ,  die  Pracbtliebe ,  die  Freude  am  reicb  Gescbmuckten, 
Farbigen,  Glanzenden,  die  den  Venezianern  in  den  Kiinsten  von 
jeber  eigen  gewesen. 

Nicbt  bios  Florenz  sab  im  Jabre  1600  den  neuen  Musikstil 
ins  Leben  treten,  aucb  Rom  wurde  durcb  die  Auffiibrung  eines 
der  neuen  Ricbtung  angeborigen  Werkes  mit  den  Florentiner 
musikaliscben  Reformideen  bekannt  gemacbt.  Dort  nabm,  wie 
es    bei  der  damaligen  Stimmung  Roms    zu    erwarten  stand ,    die 
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Sache  sofort  die  Richtung  ins  Didaktische  und  Religios-ErbauHche. 
Im  Betsaale  (Oratorio)  des  Klosters  zu  S.  Maria  in  Vallicella, 
der  Stiftung  des  h.  Philipp  Neri  *)  wurde  das  musikalische  Drama 
„la  rappresentazione  di  anima  e  di  corpo"  aufgefiihrt ,  Musik 
von  Emilio  de'  Cavalieri.  Die  Poesie  war  von  Laura 
Guidiccioni,  die  wir  mit  ihren  Dichtungen  jederzeit  als  treue 
Gehilfin  Emilios  antreffen.  —  Das  "Werk  selbst  wurde  von  Alessandro 
Guidotti  herausgegeben ,  dein  Kardinal  Aldobi'andini  •  gewidrnet 
und  mit  einer  sebr  umstandlichen  Yorrede  ausgestattet.  Der 
Text  ist  eine  Allegorie,  in  welcber  lauter  personifizierte  Begriffe, 
lauter  Abstraktionen  die  Buhne  bescbreiten ,  tanzen ,  dazu  im 
Stile  recitativo  singen  und  sicb  selbst  auf  Instrumenten  begleiten, 
welcbe  sie  aufs  Theater  mitbringen.  Da  ist  die  „Zeit"  (il  tempo), 
das  Leben  (la  vita),  die  "Welt  (il  mondo) ,  das  Yergniigen  (il 
piacere),  das  richtige  Yerstandnis  (T  intelletto).  der  Koi^er  (il 
corpo)  usw.  Das  Ganze  ist  ein  merkwtirdiges  Zuriickgreifen 
auf  die  Moralitaten ,  wie  sie  im  14.  und  15.  Jahrhundert  in 
Italien  gebrauchlich  waren.  Schon  der  Titel :  ..Rappresentazione 
dell'  anima  e  del  corpo"  ist  bemerkenswert,  denn  die  gewohnliche 
Bezeicbnung  fur  das  italienische  geistliche  Drama  war  eben 
Rappresentazione ,  sonst  aucb  wobl ,  und  zwar  ganz  synonym : 
Storia,  Esempio,  Misterio.  2)  Schon  in  diesen  alten  Reprasenta- 
zionen  wurden  Gesange  eingemischt ,  Schlufichore  nacb  den 
Akten,  aucb  wohl  ein  sprechender  —  nicht  singender  —  Cbor 
(coro  parlante).  So  finden  wir  denn  im  15.  Jahrhundert  eine 
„  Rappresentazione  e  festa  d'Abraam"  von  dem  Florentiner  Maffeo 
Belcari,  eine  „ Rappresentazione  di  S.  Giovanni  e  Paolo"  von 
Lorenzo  Magnifico  von  Medicis,  deren  musikalischen  Teil  Heinrich 
Isaak  besorgte ,  eine  ,. Rappresentazione  di  S.  Panuzio"  usw., 
ja  1575  eine  ,.Commedia  spirituale  dell'  anima"  von  dem 
Augustiner  Yalerio  da  Bologna.  3)  Wir  begegnen  in  dem  „  Spiel 
von  der  Seele"  ebenfalls  personifizierten  Begriffen,  wie :  la  me- 
moria,  l'intelletto,  la  volonta,  Todio,  la  fede,  la  sensualita,  la 
carita,  la  pazienza,  l'umilta,  usw. ;  dazu  einen  Chor  von  Engeln 
und  Damonen,  welche  um  die  Seele  streiten.  Das  YVerk  Laura 
Guidiccionis  und  Emilios  erscheint  in  einem  anderen  Licht,  wenn 
man  sich  dieser  Antezedentien  erinnert  —  und  wird,  als  Yersuch 
den  neuen  Stile  rappresentativo  auf  diese  Form  des  mittelalter- 


1)  Der  Betsaal  existiert  noch.  Am  17.  Dezember  1865  horte 
ich  dort  das  Oratorium  S.  Giovanni  Battista  von  einem  modernen 
romischen  Komponisten  Gaetano  Capocci  —  ein  Donizettisierendes 
Hachwerk. 

2)  J.  L.  Klein,  Gesch.  des  Dramas.  IV.  Das  ital.  Drama,  1.  Band, 
S.  187,  188. 

3)  a.  a.  0.  S.  189. 
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lichen  geistlichen  Schauspiels  anzuwenden,  doppelt  merkwiirdig. 
Die  Gattung  behauptete  sich  zu  Rom  dann  sogar  noch  bis  tief 
ins  17.  Jabrbundert  binein.  —  Kapsbergers  „Apoteosi  di 
S.  Ignazio",  Stefano  Landis  „S.  Alessio",  Marco  Marazzolis 
„Vita  umana"  usw.  geboren  derselben  Eicbtung  an,  bis  endlicb 
iu'Carisshnis  Oratorien  die  Darstellungsweise  eine  neue  Form 
annimmt ,  insofern  an  Stelle  der  wirklichen  Aktion  ein  er- 
zablungsweise  vermittelnder  „Historicus"  tritt,  und  auf  der 
Schaubuhne  auch  in  Rom  die  Gotter  und  Helden  der  alten  Welt 
die  Heiligen  der  Kircbe  und  die  personifizierten  Tugenden  usw. 
verdrangen. 1) 

[Bis  in  die  allerjiingste  Zeit  war  die  Ansicbt  vorherrschend, 
das  Oratorium  sei  auf  Cavalieris  Rappresentazione  zuriick- 
zufiihren,  sowie  die  Oper  auf  Caccini  und  Peri.  Aucb  Ambros 
scbeint  diese  bergebrachte  Annabme  zu  vertreten ,  obschon  er 
dies  nicbt  direkt  ausspricbt.  Gerade  gegenwartig  jedoch  ist  die 
friibe  Geschicbte  des  Oratoriums  in  Umwalzung  begriffen.  Die 
Ergebnisse  im  Einzelnen  sind  der  Offentlichkeit  nocb  nicht  dar- 
geboten.  Es  konnen  desbalb  hier  nocb  keine  neuen,  eingehenden 
Mitteilungen  gemacbt  werden ,  zumal  da  ja  aucb  Ambros  in 
diesem  Bande  vom  Oratorium  nach  Cavalieri  iiberhaupt  nicbts 
erwahnt.  Immerbin  seien  die  Quellen  angegeben,  an  denen  man 
sicb  unterricbten  kann  und  die  wicbtigsten  Ergebnisse,  soweit 
sie  die  Zeit  um  1600  beriihren.  2)  Die  neueren  Porscher  stimmen 
fast  alle  darin  uberein ,  szeniscb  darzustellende  "Werke ,  wie 
Cavalieris  ,,Rappresentazione"  von  der  Gattung  Oratorium  aus- 
zuscbliefien  und  sie  einer  Zwiscbengattung  zu  iiberweisen,  dem 
geistlicben  Musikdrama.  Das  wesentlicbe  Cbarakteristikum  fiir 
das  Oratorium  des  17.  Jahrbunderts  besteht  in  dem  Vorkommen 
des  „testo",  des  Erzablers,  bistoricus.  Es  liegt  bier  wobl  ein 
Zusammenbang  vor  mit  der  alteren  Passion ,  in  der  dem  Er- 
zabler    eine    wicbtige  Rolle    zufallt.      Dafi  der  testo    gegen    das 


1)  Nach  den  neueren  Forschungen  ist  das  Oratorium  Carissimis 
durchaus  nicht  als  eine  Fortbildung  der  Richtung  Cavalieris  anzusehen, 
vielmehr  sind  Oratorium  und  geistliche  Oper  als  zwei  Gattungen  aus- 
einanderzuhalten.     (L.) 

2)  Arnold  Schering.  Die  Anfange  des  Oratoriums.  Habili- 
tationsschrift,  Leipzig  1907.  Eine  Greschichte  des  Oratoriums  bereitet 
Schering  vor  fiir  die  „Handbucher  der  Musikgeschichte"  herausg.  v. 
H.  Kretzschmar.  Aufsatze  iiber  das  fruhe  Oratorium  von  Schering 
im  Jahrbuch  der  Musikbibl.  Peters  1903  u.  Sammelbd.  der  Intern. 
Mus.  Ges.  VIII,  S.  43.  Guido  Pasquetis:  L'oratorio  musicale  in 
Italia,  Florenz  1906  ist  eine  eingehende  literarische  Studie  iiber  die 
Texte.  Carreras  y  Bulbena  El  oratorio  musical  .  .  .,  Barcelona 
1906  bringt  manches  Neue  besonders  iiber  das  spanische  Oratorium. 
A 1  a  1  e  o  n  a  s  Forschungen  iiber  Cavalieris  Rappresentazione  sind  wichtig, 
in  Nuova  musica,  Florenz  1905. 
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18.  Jahrhundert  hin  allmahhch  aus  den  italienischen  Oratorien- 
dichtungen  verschwindet ,  ist  wohl  nicht  zum  mindesten  den 
Bestrebungen  des  Textdichters  Spagna  zuzuschreiben.  Es  gab 
lateiniscbe  und  italieniscbe  Oratorientexte.  Das  lateinische 
Oratorium  gebt  zuriick  auf  das  liturgiscbe  Drama  des  Mittel- 
alters.  Die  geistlichen  „Dialoge",  die  besonders  gegen  das 
Ende  des  16.  und  den  Anfang  des  17.  Jabrbunderts  bin 
sicb  haufen ,  sind  wobl  als  Vorlaufer  des  lateiniscben  Ora- 
toriums  zu  betracbten.  Diese  Dialoge  sind  wobl  als  ver- 
bindendes  Glied  zwiscben  dem  alteren  liturgiscben  Drama  des 
Mittelalters  und  dem  lateiniscben  Oratorium  anzuseben.  Das 
italieniscbe  Oratorium  ist  nicbt  liturgiscben  Ursprungs.  Es  gebt 
wobl  zuriick  auf  den  Laudengesang  des  beiligen  Filippo  Neri, 
der  im  Laufe  der  Zeit  sicb  von  der  primitivsten  Scbreibart  zu 
kunstvolleren  Gebilden  steigerte.  Animuccia  ist  wobl  der  friibeste 
Klassiker  dieser  Gattung  durch  seine  teils  nocb  liedartigen,  teils 
der  Motette  sich  zuneigenden  Laudenbearbeitungen.  Palestrina, 
die  beiden  Anerio ,  die  beiden  Nanino ,  Francesco  Scoto  u.  a. 
folgten ;  es  entstand  eine  ziemlicb  ausgedebnte  Literatur  mehr- 
stimmiger  Lauden. 1)  Aucb  Dialoglauden  gab  es  scbon  von 
Alters  her ;  Agostino  Manni  macbte  die  dialogiscben  Lauden 
geeignet  fur  den  kunstvollen  mebrstimmigen  Satz,  aucb  fur  das 
neue  Rezitativ.  Das  bekannteste,  vielleicbt  aucb  wicbtigste  Werk 
dieser  Art  ist  das  Teatro  armonico  spirituale  des  Giov.  Franc. 
Anerio  (1619),  2)  das  als  eine  Sammlung  von  Oratoriendialogen 
anzuseben  ist.  Spater  vereinigte  man  zwei  Dialoge  zu  einem 
Stuck.  Scbering  teilt  ein  interessantes  Beispiel  eines  solcben 
Dialogs  mit,  „die  Vertreibung  aus  dem  Paradiese"  aus  II  primo 
libro  de'  sacriftciori  Venedig  1611,  von  B.  Tommasi.  Ein  gutes 
Beispiel  des  spateren  italieniscben  Oratorienstils  im  17.  Jahr- 
hundert ist  das  zweiteilige  Oratorium  Daniele  eines  unbekannten 
Komponisten,  neu  veroffentlicht  im  5.  Bande  von  Torchis  „L'arte 
musicale  in  Italia-'.  Der  „testo''  hat  darin  eine  bedeutende  Bolle. 
Es  kommen  aufier  den  Rezitativen  nocb  Soli,  Duette  und  En- 
sembles, funfstimmige  Chore  vor ,  alles  aber  nach  alterer  Art, 
die  Chore  madrigalartig,  die  Sob  und  Duette  nicht  in  den  ge- 
scblossenen  Arienformen,  sondern  mehr  frei  nach  Art  der  ariosi, 
alterer  Operngesange.  Die  Parti tur  des  Daniele  stammt  aus 
dem  Liceo  musicale  in  Bologna.  Wie  reich  diese  Bibliothek 
ehemals  an  italienischen  Oratorien  des  17.  Jahrhunderts  war, 
ersieht    man    aus    dem    von  Haberl    angefertigten  Verzeichnis, 8) 

1)  Vgl.    Peter    Wagner:    Ein    italienisches    Stabat    mater    in 
Kirch,  mus.  Jabrb.  1895. 

2)  Vgl.  oben  S.  89. 

3)  Vgl.  Kirch,  mus.  Jahrb.  1901. 
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das  viele  Hunderte  jetzt  vei'schollene  Werke  enthalt.  Die  ubrige 
Literatur  iiber  italienisches  Oratorium  ist  unten  verzeichnet. x) 
Nach  dieser  Abschweifung  zuriick  zur  Rappresentazione.] 

Lani'a  Guidiccionis  Diclitung  ist  also  ein  richtiges  Mysterium 
alten  Stils ,  und  die  Grundidee ,  wie  natiirlich ,  im  Sinne  der 
strengsten  Ascese  durchgefuhrt.  Welt,  Leben,  Korper,  Ver- 
gniigen  werden  so  anschaulich  und  eindringlich  wie  moglich  in 
ibrer  Nichtigkeit  und  Wertlosigkeit  dargestellt  „ —  cbe  questa 
vita  e  un  vento,  cbe  vola  in  un  momento"  wie  es  im  Texte 
beiBt  — ;  nach  den  Erlauterungen  Guidottis  sollen  z.  B.  „il 
mondo"  und  „la  vita  bumana"  anfangs  prachtig  geputzt  in 
reicben  Kleidern  auftreten,  als  ibnen  aber  letztere  abgestreift 
werden ,  erscbeinen  sie  elend  und  armselig ,  zuletzt  gar  wie 
Totengerippe.  Die  Vorscbriften ,  welcbe  Guidotti  gibt ,  sind 
mitunter  erstaunlicb  naiv  und  lassen  das  ganze  Scbauspiel  im 
Vergleicbe  zu  dem  tiicbtigen  Anlauf,  welcben  man  gleicbzeitig 
in  Florenz  nabm,  kindiscb  genug  erscbeinen.  So  soil  „il  corpo" 
bei  den  Worten  „Se  bormai  alma  mia"  etwas  von  seinem  Scbmuck 
wegwerfen  —  die  goldene  Halskette  etwa ,  oder  die  bunten 
Federn  von  seinem  Hut  usw.,  die  bandelnden  Personen  sollen 
musikaliscbe  Instrumente  in  Handen  balten  und  sie  spielen  oder 
doch  dergleicben  tun,  als  ob  sie  spielten  —  ,,ma  quasto  e  una 
mera  cbimera"  ruft  Doni  aus.  2)  Emilio  dacbte  anders  :  '  dies 
werde  der  Tauscbung  besser  dienen ,  als  ein  den  Zuscbauern 
sicbtbares  Orcbester  (,. Concerto")  —  insbesondere  vom  ,.Ver- 
gniigen"  sagt  Guidotti  (es  ist  der  Miibe  wert,  wortlicb  zu  zi- 
tieren)  folgendes :  ,,il  piacere  con  li  due  compagni  sara  bene, 
cbe  abbiano  stromenti  in  mano  et  si  suonino  i  loro  ritornelli ; 
uno  potra  avere  un  cbitarrone,  l'altro  una  cbitarrina  alia  Spag- 
nuola  et  l'altro  un  cimbaletto  con  sonagline  alia  Spagnuola, 
cbe  facci  poco  rumore,  partendosi  poi  sonnerano  l'ultimo  ritor- 
nello".  Man  siebt,  wie  lebbaft  in  Emilio  die  Reminiszenzen 
an  seine  Festmusik  von  1591  waren,  wo  die  Damen  Vittoria, 
Lucia  und  Margberita  nicht  bios  sangen  und  tanzten ,  sondern 
ibren  Gesang  und  Tanz  aucb  mit  Guitarre  und  Glockenspiel 
akkompagnierten.  Dem  Cbor  wurden  die  Platze  auf  der  Biibne 
(palco)  selbst  angewiesen ,  teils  zum  Sitzen ,  teils  Stebplatze, 
angesicbts  der  bandelnden  Hauptpersonen  —  die  Sitzenden  baben 


1)  Jahrbuch  Peters  V.  Rudolf  Schwarz  iiber  das  erste  deutsche 
Oratorium.  Kirch,  mus.  Jahrb.  1893  iiber  Carissimi,  auch  Chrysanders 
Artikel  Allg.  mus.  Ztg.  1876  u.  Mich.  Brenet,  Rivista  mus.  ital.  1897, 
S.  460  iiber  Carissimi. 

2)  Tratt.  della  mus.  seen.  Cap.  XL  „Che  e  cosa  ridicola,  che  gli 
attori  cantino  e  insieme  ballino  e  suonino".  Doni  erwabnt  ausdriick- 
lich  Emilios  (Opp.  II,  S.  115). 
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,,beim  Singen  aufzustehen  und  dabei  entsprechend  zu  gestiku- 
lieren".  (Welch  seltsames  Zwitterding  von  konzertmaBiger  und 
draniatischer  Auffiibrung.)  Das  eigentliche  Orchester  ist  hinter 
der  Biihne  aufgestellt  und  bleibt  den  Zuhorern  unsichtbar. 
Es  beschrankt  sich  auf  eine  Lira  doppia  (Gambe) ,  ein  Clavi- 
cembalo, eine  groBe  BaBlaute  (Cbittarrone)  und  zwei  Floten 
„overo  Tibie  all'  antica".  Dazu  will  die  Vorschrift  Guidottis 
nicht  passen :  die  Sympbonien  und  Ritornelle  seien  von  In- 
strumenten  in  grofier  Zabl  auszufuhren.  „TJn  violino  suonando 
il  soprano  per  l'appunto  fara  buonissimo  effetto'\  Zur  Ein- 
leitung  ist  ein  Madrigal  mit  doppelt  besetzten  Stimmen  und 
vielen  Instrumenten  vorzutragen.  Dann  bebt  sich  der  Yorbang, 
zwei  Jiinglinge  treten  als  Prologus  auf,  ihnen  folgt  der  Zeitgott 
(il  tempo),  die  Instrumente  deuten  ihm  den  Ton  an  usw.  Das 
Scblufiballet  bei  dem  Cbor  „Cbiostri  altissimi  e  stellati"  soil 
ernst ,  wiirdig  und  feierlicb  sein ;  der  Cbor  dazu  soil  mit 
doppelter  Stimmen-  und  Instrumentenzabl  ausgefuhrt  werden. 
"Wabrend  der  Ritornelle  tanzen  vier  Solotanzer  „con  capriole"  (!) 
und  wenden  nacb  Ermessen  bald  die  Pas  der  ,.Gagliarde",  bald 
jene  des  ,,Canario",  bald  jene  der  ,.Corrente"  an.  Wir  er- 
kennen  den  Arrangeur  des  Ballettes,  welcbes  1589  so  groBen 
Entbusiasmus  erregte !  —  Das  "Werk  mag  wobl  unter  dem  un- 
mittelbaren  Eindrucke  der  ,.Dafne"  Peris  und  in  Florenz  ent- 
standen  sein,  war  aber  ganz  sicber  fur  Rom,  Emilios  Yaterstadt, 
bestimmt  —  die  Elorentiner  Kunstfreunde  wiirden  an  der  darin 
dargelegten  Lebensauffassung  scbwerlich  viel  Gescbmack  gefunden 
baben.  Die  Scbreibart ,  die  Aoordnung,  die  Deklamation  ist 
wesentlicb  Florentiniscber  Reformstil,  aber  weit  geringer  und  be- 
fangener,  als  wir  ibn  bei  Peri  und  Caccini  finden.  Erinnert  man 
sicb  jener  Florentiniscben  Festmusik  Emilios  mit  ibren  Nacb- 
abmungen,  ibren  Mensuralbakeleien  usw.,  so  macbt  die  Musik 
der  Rappresentazione  geradezu  den  Eindruck  einer  sebr  absicbt- 
licben  Simplizitat,  welcbe  bier  freilicb  zur  armseligsten  Kablbeit 
wird.  Emilio  geht  allem,  was  an  den  geacbteten  Kontrapunkt 
erinnern  konnte,  angstlicb  aus  dem  "Wege.  In  den  Cboren,  wie 
in  den  Soloparten  ist  rezitierende  Deklamation  das  einzig  Be- 
stimmende  fur  die  Komposition  —  von  cantabeln  Stellen,  wie  sie 
docb  bei  Peri ,  bei  Caccini  vorkommen ,  ist  so  gut  wie  keine 
Rede.  Die  Melodiebildung.  wenn  man  dieses  Wort  iiberbaupt 
bier  anwenden  darf,  ist  kaum  mebr  als  das  balb  zufallige  Resultat 
der  Deklamation,  steif,  hei'b  und  reizlos,  ja  als  wirklicbe  Melodie 
kaum  kenntlicb.  Die  Harmonie  bewegt  sicb  im  engen  Umkreis 
weniger  Formeln  und  zeigt  stellenweise  groBe  TJnbebolfenbeit, 
ja  in  den  Akkordfolgen  zuweilen  wabre  Atrozitaten,  die  man 
nicbt  einmal  mit  der   „Kindbeit  der  Kunst"   entscbuldigen  kann, 
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weil  einfach  ein  unverbildetes  Gehor  geniigt  haben  wiirde,  sie 
zu  vermeiden.  Der  Pathos  der  Rede  hat  etwas  von  der  Emphase 
ernes  schlechten  Predigers ,  ja  gelegentlich  etwas  an  Nacht- 
wachtergesang  Mahnendes.  Weder  Erfindung,  noch  Schonheit. 
Es  ist  ein  unaufhorliches  holzernes  Silbengeklaj3per.  Die  Chore 
sehen  aus  wie  Falsibordoni ;  Dreiklang  nach  Dreiklang,  meist 
Stamniakkorde,  allenfalls  dazwischen  ein  Sext-  oder  Quartsext- 
akkord,  bei  Kadenzen  auch  wohl  die  Septime  als  Vorhalt  auf  dem 
Dreiklang  der  zweiten  Stufe  vor  dem  Subsemitonium,  wo  dann 
der  Quintsextakkord  des  Dominantseptimenakkordes  den  Schlufi 
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vorbereitet  (z.  B.  ^  \-q)>     Die  Akkorde  sind  oft  iibel  verbunden  — 

Fiir  unleidliche  Stellen  dieser  Art 


z.  B.  5^ 
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und  fiir  die  graulichsten  Querstande  hat  Emilio  kein  Ohr.  Offen- 
bare  Oktav-  und  Quintparallelen  vernieidet  er  indessen.  Die 
Deklamation  folgt  auch  in  den  Choren  auf  das  Grenaueste  den 
Textworten.  Dem  Chore  „fate  festa  al  Signore"  hat  sich  in- 
dessen Emilio  bemiiht,  festlichen  Glanz  und  freudigen  Schwung 
zu  geben ;  freilich  ist  es  aber  auch  hier  beim  guten  Willen  ge- 
blieben.  Im  ganzen  Werke  taucht  ein  einziges  Mai  etwas  auf, 
was  einer  Arie,  einer  cantabel  gemeinten  Melodie  wie  von  weitem 


ahnlich  sieht 


aber  auch  hier  ohne  Gestalt  noch  Schone,  un- 


geschickt  in  der  Harmonie  wie  in  der  Melodie  steif  und  leblos. 
Dafi  Emilio  die  schlechte  Wirkung  der  wiederholt  vorkommenden 
verdeckten  Quinten  nicht  hort ,  kann  nicht  Wunder  nehmen ; 
iiberhort  er  doch  sonst  oft  genug  noch  Schlimmeres.  Dem  Worte 
wird  aber  wiederum  so  kleinlich  genau  Rechnung  getragen,  dafi 
z.  B.  das  im  Texte  vorkommende  Wort  „Sospiri"  eigens  illustriert 
wird ;  von  wirklichem  Ausdi-uck  aber  hat  Emilio  so  wenig  eine 
Idee,  dafi  er  gerade  dort,  wo  vom  ,,Riso  lieto"  die  Rede  ist, 
eine  verdusternde  Wendung  nach  Moll  macht. 

l'Intelletto. 
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1)  Worin  die  iible  Akkordverbindung  der  obigen  Stelle  besteht, 
vermag  ich  nicht  zu  sehen.  Es  ist  ein  (remeinplatz,  wie  er  sich  hunderte 
mal  in  den  Werken  jener  Zeit  findet.     (L.) 
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1st  nun  aber  das  "Werk  aucb  trostlos  wie  eine  durre  Haide, 
wo  keine  Blume  bluht ,  kein  Baum  Schatten  gibt ,  kein  er- 
frischender  Quell  sprudelt,  so  darf  man  dennocb  einen  wicbtigen 
Umstand  ja  nicht  iiberseben :  wahrend  Peri  und  Caccini  den 
Text  eines  wirklichen  und  echten  Dicbters  zu  komponieren  batten, 
welcher  zugleich  mit  seinem  edlen  "Wohllaut  aucb  die  Spracbe 
der  Empfindung  bis  zur  leidenscbaftlicbsten  Erregung  redet  — 
lag  Emilio  ob,  die  versifizierte  Prosa  (denn  „Poesie"  darf  man 
bier  nicbt  sagen),  die  moralisierenden  Sentenzen,  die  erbaulichen 
Reflexionen  der  Signora  Laura  in  Musik  zu  setzen.  Daran  ware 
wobl  auch  ein  ungleicb  grofieres  Talent ,  als  Emilio ,  und  eine 
ausgebildetere  Kunst,  als  die  seine,  gescbeitert !  An  die  Euridice 
der  beiden  Florentiner  darf  man  denn  also  docb  nocb  immer  die 
Eorderung  als  an  ein  wirklicbes  Kunstwerk  stellen,  an  Emilios 
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ranirna  e'l  corpo  aber  nicht.  Den  "Wert,  den  letzteres  Werk 
beansi^ruchen  darf,  gibt  ibm  bios  die  Stelle,  welche  es  in  der 
Geschichte  der  dramatiscben  Musik  einnhnint.  Ware  Emilio 
wirklicb  das,  was  er  nicbt  war,  gewesen,  hatte  er  zuerst  die 
Idee  eines  rezitierenden  Musikstils  gefafit :  dann  diirften  wir  ihn, 
sein  Werk  inochte  aussehen,  wie  es  wollte,  als  den  ..hornme  de 
genie"  begriifien,  als  welchen  ibn  der  fur  ihn  ganz  ungewohnlich 
begeisterte  Fetis  bezeichnet.  x)  Wie  aber  die  Sachen  stehen, 
miissen  wir  Bedenken  tragen,  ihm  selbst  auch  nur  ein  gliick- 
licbes  Talent  zuzugestehen.  Er  war  ein  geistreicher  Kopf,  fein 
gebildet,  er  hatte  sogar  seine  eingehenden  musikalischen  Studien 
gemacht,  aber  er  war  und  blieb  der  vornehme  Herr  am  Hofe, 
den  es  so  gut  wie  den  Graf  en  Bardi  dilettierte,  auch  Musik  zu 
komponieren.  Er  nahm  die  Sache  iibrigens  nichts  weniger  als 
fliichtig  oder  obenhin,  vielmehr  nahm  er  sich,  wenn  er  einmal 
ans  Komponieren  ging,  zusammen,  sein  Bestes  zu  geben,  es  so 
gut  und  besser  zu  inachen,  als  die  andern.  Aber  das  Genre, 
an  das  sich  Emilio  gewiesen  sah,  war  zuerst  ein  ausgearteter, 
verflachter  Madrigalstil ,  Dekorationsmusik  fur  Hoffeste ,  und 
spater  der  neu  auftauchende,  in  seinen  Mitteln  noch  unsichere 
und  unbeholfene  rezitierende  Musikstil.  Hatte  Emilio  hundert 
Jahre  f  ruber  oder  hundert  Jahre  spater  gelebt,  so  hatte  fur 
ihn  eine  eben  in  Bliite  stehende  Kunst,  die  Meisterwerk  nach 
Meisterwerk  brachte,  getan,  was  sie  sonst  fur  so  viele  begabte 
Dilettanten  seiner  Art  tat :  sie  hatte  „fiir  ihn  gedichtet  und 
gedacht"  und  ihm  ware  vielleicht  manches  gelungen,  was  an  sich 
erfreulich  zu  wirken  vermocht  hatte.  Jedenfalls  aber  hatte  er 
die  Freude,  glanzende  Erfolge  zu  erleben,  und  auch  die  „Rap- 
presentazione  dell'  anima  et  di  corpo "  rnufj  in  Rom  (schon  um 
der  Neuheit  der  Sache  willen)  einen  bedeutenden  Eindruck 
zuriickgelassen  haben.  Denn  schon  sechs  Jahre  spater  sehen 
wir  dort  Agostino  Agazzari  mit  einem  Werke  hervortreten, 


1)  [Peri,  der  die  Sache  wissen  miilite,  erwahnt  in  der  Vorrede 
zur  Euridice  ausdriicklich ,  daC  Cavalieri  der  Vater  des  rezitierenden 
Stils  gewesen  war;  das  namliche  behauptet  Guidotti  in  der  Vorrede  zur 
Rappresentazione.  Donis  gegenteilige  Behauptung  verliert  dadurch 
erheblich  an  Gewicht,  zumal  da  Doni  viel  jiinger  ist  und  kein  Zeuge 
der  Ereignisse  war.     (L.)] 

2)  [Es  sei  nicht  verschwiegen ,  daC  andere  Beurteiler  Cavalieris 
kiinstlerische  Leistungen  nicht  so  niedrig  bewerten ,  wie  Ambros. 
Holland  (Histoire  de  l'opera  en  Europe  avant  Lully  et  Scarlatti,  Paris 
1895,  S.  121)  findet  bei  Cavalieri  etwas  von  der  herben  Keuschheit,  die 
spater  fur  Carissimis  Stil  so  bezeichnend  wird;  Goldschmidt  (Studien 
zur  Geschichte  der  italienischen  Oper  im  17.  Jahrhundert,  Leipzig  1901, 
S.  5f.)  findet  Cavalieris  Rezitativ  nicht  schlechter  als  das  von  Peri 
und  Caccini,  und  belegt  seine  Meinung  mit  Proben  aus  der  Rappre- 
sentazione.    (L.)] 
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welches  ein  Nachhall  jenes  fruheren ,  nur  in  seinem  Umfang 
und  seinen  Mitteln  sehr  viel  bescheidener  ist.  Genau  genommen 
stellt  es  eine  Art  Transaktion  zwischen  dem  florentiner  anti- 
kisierenden  Grotter-  und  Schaferspiel  und  der  rdmischen  theolo- 
gisierend  -  moralisierenden  allegorischen  Rappresentazione  vor. 
Es  ist  ein  Schuldrama  mit  padagogischer  Endabsicht.  Man  kann 
Agazzari  nichts  weniger  als  den  Vorwurf  machen,  er  sei  etwa 
kein  durch  und  durcb  gebildeter  Musiker  gewesen.  Aber  die 
"Wahrheit  zwingt  uns  zu  gestehen,  dafi  er  auf  dem  Boden  des 
neuen  Stile  rappresentativo  seine  Sacbe  ganz  und  gar  nicbt 
besser  gemacbt  bat,  als  Emilio  —  oder  vielmebr,  dafi  Emilios 
,,1'anima  e  '1  corpo"  neben  Agazzaris  ..Eumelio"  beinabe  nocb 
das  Ausseben  eines  Werkes  von  Bedeutung  annimnrt. 

Der  vollstandige  Titel  lautet :  Eumelio,  dramma  pastorale 
recitato  in  Roma  nel  seminario  romano  ne  i  giorni  del  carnovale, 
con  le  musiche  delV  Armonico  intronato ;  Uanno  1606.  Xovamente 
posto  in  luce.  In  Venexia,  appresso  Ricciardo  Amadino  MDCVI.1) 
Agazzari  bezeicbnet  es  ausdriicklich  als  ein  dramma  pastorale, 
das  er  iiber  Aufforderung  des  Don  Pedro  dArragona  und 
anderer  vornehmer  Kunstfreunde  binnen  der  kurzen  Frist  von 
nur    funfzehn    Tagen    komponiert    habe. 2)      Die    Handlung    ist, 


1)  Folio.  36  Seiten.  Ein  Exemplar  in  der  Musiksammlung  der 
Chiesa  nuova  (S.  Maria  in  Vallicella)  zu  Rom.  Eetis  (ad  v.  Agazzari) 
kennt  das  Werk  nicht.  Ebensowenig  Becker.  In  der  Dedikations- 
vorrede  widmete  er  (Agazzari)  es  dem  „illustrissimo  Signore  e  padron, 
mio  colendissimo  il  Signor  Don  Pedro  dArragona. 

2)  Was  er  in  der  Vorrede  dariiber  sagt,  ist  zu  bezeichnend  fur 
die  Zeit,  um  es  hier  nicht  mit  Agazzaris  eigenen  Worten  wiederzugeben; 
er  wolle,  sagt  er,  „rispondere  brevemente  a  qualche  appositione,  che 
tal  volta  vien  fatta  da  qualche  critico  otioso,  e  da  quelli,  che  per  saper 
meno  degl'  altrui,  piu  parlano.  e  sempre  senza  addurre  ragioni,  la  qual 
cosa  da  Aristotele  e  detta  stolta.  Dico  adunque,  ch'  io  ritrovandomi 
in  Roma  nel  seminario  fui  persuaso  un  mese  avanti  il  carnovale  per 
trattenimento  privato  di  quella  nobilissima  gioventu  metter  in  musica 
questo  dramma,    quale,   se   non  per  altro,   mi  piacque  per  la  bella  et 

utile  Allegoria,  ch'  io  vi  scorgeva, in  spatio  di  quindici  giorni 

per  la  brevita  del  tempo  composi,  come  qui  apparisce,  e  nel  medesimo 
tempo   fu  imparato    e   recitato   piu   volte   nello    stesso   seminario   alia 

presenza   di  molti   Illustrissimi. Et   se   ad   alcun    paresse 

stranio  il  non  haver  io  variate  tutte  l'arie  di  tutte  le  parole,  questo 
ho  fatto,  e  per  brevita  e  per  maggior  commodita  di  chi  altrove  lo 
volesse  recitare ,  et  anco  per  non  haver  io  trovato  ragione  alcuno, 
perche  si  debbi  variar  sempre  l'arie  d'uno  stesso  personaggio ,  non 
mutando  egli  le  rime,  eccettuata  pero  l'occasione  della  diversita  de 
motivi  et  affetti  contrati,  dovendosi  allora  accomodar  il  compositor 
all'  affetto.  Sovienmi  auchora,  che  non  credo  che  gl'  antichi  Musici 
nelle  Commedie  et  Tragedie  loro  facesser  questo ,  non  che  Omero, 
cantando  il  suo  poema  nella  lira  cambiasse  sempre  diverse  arie"  usw. 
Die  Berufung   auf  Aristoteles   und  Homer  ist  so  charakteristisch,  wie 
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trotz  des  ziemlich  zahlreichen  Personals, *)  eine  sehr  einfache, 
die  Musik  ist  es  nicht  minder,  ihr  Stil  erinnert  an  Emilio  del 
Cavalieris  Drama.  Nur  dafi ,  noch  viel  armlicher ,  die  Chore 
bloB  im  unisono  gesetzt  sind.  Vermutlich  war  den  Zoglingen 
im  Seminario  Romano  ein  mehreres  nicht  zuzumuten.  2) 

Aus  den  einzelnen  „Arien"  ist  etwas  wie  die  richtige 
Ahnung  einer  ordentlichen,  liedmafiigen,  wohlgegliederten,  har- 
monisch  wohl  geleiteten  Melodie  herauszufuhlen,  aber  allerdings 
einstweilen  nur  ungefahr  so,  wie  aus  einem  vom  Bildhauer  erst 
aus  dem  grobsten  bearbeiteten  Steinblock ,  der  sich  weiterhin 
zur  Gestalt  runden  und  formen  soil,  die  Figur  nur  erst  roh 
und  kaum  erratbar  herausblickt.  Die  Begleitung  des  Gesanges 
ist  ein  einfacher  BaB.  Die  Deklamation  ist  bis  ins  kleinste 
hinein  sorgsam,  aber  hochst  steif  und  monoton.  Die  Handlung 
wird  von  Apoll  eroffnet,  der  seinen  Sohn  Eumelio  (den  „Schon- 
singenden")  in  die  idyllische  Einsamkeit  eines  arkadischen  Haines 
einfuhrt ;  da  solle  er  bleiben  und  aus  der  Natur  Ruhe  und 
Freude  schopfen.  Eumelio  besingt  die  "Walder ,  die  er  nicht 
um  goldene  Palaste  tauschen  mochte : 
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die  Hinweisung  auf  das  Vorbild  der  antiken  Komodie  und  Tragodie 
und  wie  die  kleinen  Auseinandersetzungen  iiber  die  wahre  Art  musi- 
kalische  JDramen  zu  komponieren. 

1)  Die  Interlocutori  sind:  Apolline,  Mercurio,  Eumelio,  Plutone, 
Caronte,  Eaco,  Minos,  Radamanto,  Corbante  nunzio,  Mansilo  pastore, 
Coro  de  vitij,  Coro  de  pastori. 

2)  Diese  Angabe  ist  nicht  ganz  zutreffend.  Es  gibt  im  Eumelio 
neben  den  einstimmigen  Ohoren  auch  solche  fur  drei,  vier,  sogar  acht 
Stimmen.    Vgl.  Goldschmidt  a.  a.  0.  S.  67.     (L.) 
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(2)  Qui  non  pinte  colonne  o  aureo  solo 
Ma  in  lor  vece  un  abete  et  un  cipresso, 
Un  antro  fresco,  e  la  chiar'onda  appresso, 
Donde  in  Parnasso  poetando  volo. 

(3)  Se  giova  il  crin'  haver  di  gemme  adorno 

E  palagi  habitar  fregiati  d'oro 
E  la  materia  vinea  il  bel  lavoro 
E  servi  e  fanti  rimirar  d'intorno. 

(4)  S'egli  poi  servo  di  piu  vil  catena 
De  suoi  vani  pensier  fatto  soggetto 
E  di  furie  infernal  sozzo  ricetto 
L'impura  vita  miserabil  mena. 

Bei  der  fiinften  Strophe  mischt  sich  das  Echo  ein,  —  die 
beliebte  Spielerei  der  Echoantworten,  wobei  Buf  und  antwortende 
SchluBsilben  je  eine  andere  Bedeutung  haben. 

(5)  Fiamma  del  ciel  pria  m'arda  ch'io  consonti 
La  cetra  serva  ad  dio,  privo  di  lume 

Ch'  il  cieco  volgo  inganna  col  suo 

*  Ecco. 
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Eumelio  redet  die  Nymphe  Echo  an,  welche  ihn  fortwahrend 
mit  Antworten  neckt ,  deren  bedenklicher  Sinn  zu  der  idealen 
Weltanschauung  des  jungen  Poeten  gar  nicht  passen  will ;  ja, 
das   Gespi'ach  wird  beinahe  zum  Wortstreit: 
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Das  Ecbo-Orakel  erweist  sich  mit  seinem  ScbluBworte  so 
zweideutig  und  triiglicb,  wie  alle  Orakel  —  „Ora"  kann  eine 
Erniahnung  an  Eumelio  sein ,  im  Gebete  Hilfe  zu  suchen  — 
(„ora",  von  „orare",  beten) ;  oder  es  kann  auch  heifien,  die  von 
der  Nymphe  propbezeite  Anderung  werde  sofort  eintreten  — 
(„ora"  „jetzt").  Die  nacbste  Szene  zeigt,  dafi  Ecbo  das  letztere 
meint  und  nur  zu  wabr  gesprocben  hat.  Ein  Doppelcbor  von 
Lastern,  Sopranstimmen  der  eine,  Tenore  der  andere,  tritt  auf 
und  best  dem  jungen,  unpraktiscben  Scbwarmer  den  Text : 
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2. 

I.  Hor  che  sei  ne  piu  verd'anni 
Ahi,  t'inganni 
Se  1'  eta  non  godi  intera 
Mentre  son  nel'  prato  odori 
Cogli  fiori 

Godi  lieta  primavera. 
II.  Lasci  pur  folle  garzone 
Secca  tenzone 

Q,uel  ch'  Apollo  insegna  in  vano 
Canta  pur  diletti  e  gioie 
Via  le  noie 
Stendi  a  me  arnica  mano 

3. 

I.  Se  sapesti,  che  piacere 
E  godere 

Giorno  e  notte  in  festa  e  giuoco 
Certo,  certo,  che  direste : 
Gioe  e  feste 
Fan  beato  in  ogni  loco, 
II.  Canti  solo  in  queste  selve 
Canti  a  belve 
Xe  si  stima  il  tuo  valore; 
ALeglio  vieni,  ove  fra  linfe 
Dive  Ninfe 
Ti  faranno  eterno  honore. 


I.  0,  se  vuoi  ricchi  palagi 
Con  mill'  agi 

Non  ti  mancherann'  altrove 
Lascia  gl'  antri,  lascia  i  boschi 
Neri  e  foschi 
Credi  a  Febo  men  ch'  a  Giove. 
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II.  Griove  gode  e  vuol  godere 
Suo  piacere 

Onde  e  prencipe  del  cielo, 
Febo  spesso  in  rozzi  panni 
Prova  i  danni 
Che  li  fa  la  neve  e'l  gelo. 

Der  satirische  Ausfall  des  zweiten  Chores  auf  die  Bettel- 
poeten  fallt  zwar  aus  dem  mythologischen  Tone  des  Granzen, 
ist  aber  sonst  lustig  genug ;  die  Laster  schliefien  ihren  Gresang 
mit  f olgender  Nutzanwendung : 

Lascia  dunque,  s'hai  cervello, 

Lascia  quello 

Che  ti  toglie  un  bel  diletto; 

Vieni  in  nostra  compagnia 

Hor  t'  invia, 

Vieni,  e  godi  a  suo  dispetto. 

Der  verblendete  Eumelio  lafit  sich  das  nicht  vergebens  ge- 
sagt  sein,  er  ruft : 
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Aber  die  Sache  bekomint  ihm  sehr  tibel.  Er  wird  auf 
Strafstation  zu  Pluto  in  den  Orkus  gesteckt.  Aus  diesem  Career 
wird  der  junge  Student  endlicb  auf  Fiirbitte  und  durch  Ver- 
wendung  seines  Vaters  Apoll  erlost,  gelobt  Besserung,  und  alles 
nimmt  ein  frohliches  Ende.  [Beacbtenswert  mochte  im  Eunielio 
aucb  die  Anwendung  einer  Variationenforrn  sein ,  die  in  den 
Opern  der  nacbsten  Jabrzebnte  sich  fest  einburgert.  Es  bandelt 
sicb  urn  jene  Art  der  rnelodiscben  Variation,  bei  der  das  Tberna 
immer  reicber  rnit  Koloraturen  geschmiickt  wiedererscbeint.  Ibr 
Yorbild  findet  diese  Art  der  ornamentalen  Variation  in  Instru- 
mentalstiicken  der  Zeit  urn  1600,  wie  sie  von  den  Lautenisten, 
Cembalisten,  Orgelspielern  des  spateren  16.  Jabrbunderts  geiibt 
wurde.  Bemerkt  werde  aucb ,  wie  sicb  bier  ein  Element  aus 
der  alteren  Kunstmusik  zum  erstenmal  in  den  neuen  Stil  ein- 
scbleicht,  den  die  Florentiner  Reform atoren  so  scbroff  als  etwas 
ganz  Neues  der  alteren  Art  gegenuberstellten.  Scbon  in  dieser 
friiben  Zeit  beginnt  die  Ruckwirkung  alterer  Formelemente  auf 
den  neuen  Stil,  die  scbliefilicb  zu  etwas  ganz  Anderem  fubrte, 
als  die  Elorentiner  sicb  vorgestellt  batten.  Der  Eumelio  ist 
aucb  beacbtenswert,  weil  sich  in  ibm  das  alte  Scbuldrama  zum 
ersten  Male  des  neuen  „ stile  rappresentativo"  bediente.  Be- 
zeiebnend  ist  es  aucb,  dafi  gerade  die  Jesuiten  in  ibrem  semi- 
nario  sich  der  Oper  zuerst  zuwandten.  Auch  in  der  Folgezeit 
bis  ins  18.  Jahrhundert  binein  baben  die  Jesuiten  die  Oper 
stark  unterstiitzt,  deren  Geprange  ihren  Tendenzen  entgegenkam.] 

TJnvergleichlich  bedeutender  als  Agazzaris  Scbuldrama,  ja 
selbst  gegen  Peri  und  Caccini  ein  nicbt  zu  verkennender  Eort- 
schritt,  ist  die  Komposition -^Jarjyjgii  da  Gagliano  zur  pDafne" 
;.ie-  Rinuccini.  Abermals  war  es  eine  fiirstliche  Hucbzeit.  welche 
den  Anlafi  bot  —  der  Sohn  Vincenzo  Gonzagas,  des  Herzogs 
von  Mantua,  vermablte  sich  1607  mit  der  Infantin  von  Savoyen. 
Rinuccini  hatte  sein  GedichtTur  die  festlicbe  Gelegenheit  sogar 
teilweise  umgearbeitet,  und  Marco  da  Gagliano  war  aufgefordert 
worden,   es  in  Musik  zu  setzen.  x) 


1)  Ritrovandomi   il   carnoval   passato   in  Mantova,   chiamato   da 
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[Der  Tonsetzer ,  mit  seinem  vollen  Namen  Marco  di 
Zanobi  da  Gagliano,1)  wurde  wabrscbeinlicb  gegen  1575  in 
dem  kleinen  toskanischen  Stadtcben  Gagliano  geboren,  als  Sohn 
eines  gewissen  Zanobi.  Als  Mitglied  der  Accademia  degl'  elevati  in 
Florenz  fiibrte  er  spater  den  Namen  :  ,,1'affannato",  auf  den  er  Wert 
gelegt  zu  baben  scheint,  da  er  ibn  auf  dem  Titelblatte  seiner  Dafne 
eigens  nennt.  Er  wurde  spater  Canonicus  von  S.  Lorenzo ;  sein 
Musiklebrer  war  ein  anderer  Canonicus  dieser  Kircbe  und  grofi- 
berzoglicber  Kapellmeister,  Luca  Bati,  seinerseits  Scbiiler  des 
Francesco  Corteccia.  Luca  Bati  bat  unter  anderm  die  (nicbt  mebr 
vorbandene)  Musik  zu  einem  echt  Florentinischen  Spektakel  kom- 
poniert  —  am  26.  Februar  1595  erscbien  ein  pracbtiger  Masken- 
zug  von  18  berittenen  Paaren,  ein  jedes  von  vier  Stallmeistern 
begleitet,  in  den  Strafien  von  Florenz  unter  dem  Programm- 
Titel  „le  fiamme  di  amore"  —  dabei  ein  Wagen  mit  Sangern 
und  Instrumentalisten.  2) 

Das  Erstlingswerk  des  jungen  Meisters  ist  das  1602  er- 
scbienene  erste  Bucb  der  fiinfstimmigen  Madrigale.  Im  Jabre 
1602  wurde  Marco  Musiklebrer  der  Geistlichen  an  S.  Lorenzo; 
in  diirftigen  Verbaltnissen  bracbte  er  nocb  einige  Jabre  zu,  denn 
der  kleine  Posten  an  S.  Lorenzo  bracbte  nicbt  mebr  als  2  scudi 
monatlicb  ein.  Eine  eintraglicbe  Lebensstelluag  fiel  ibm  erst 
1608  zu ,  als  er  zum  Kapellmeister  an  S.  Lorenzo  ernannt 
wurde.  Es  ist  ubrigens  gerade  diese  Zeit  von  1602 — 1608 
die  frucbtbarste  seines  ganzen  Lebens.  Seine  dienstlicben 
Pflicbten  waren  so  gering ,  dafi  sie  ibm  reicblicb  Zeit  lieBen 
zum  kiinstleriscben  Scbaffen.  In  diese  sechs  Jabre  fallen 
die  ersten  fiinf  Bucber  seiner  fiinfstimmigen  Madrigale,  samtlicb 
bei  Gardano  in  Venedig  erscbienen ,  mit  gegen  100  Stiicken, 
von  denen  allerdings  etwa  ein  Dutzend  anderen  Komponisten 
angebort.  Wie  es  Sitte  der  Zeit  war ,  nahm  Marco  in  seine 
Sammlungen  bier  und  da  Stiicke  von  ibm  nabestebenden  Musikern 


quella  Altezza  per  onorarmi,  servendosi  di  me  nelle  musiche  da  farsi 
per  le  reali  nozze  del  Serenissimo  Principe  suo  figliulo  e  della  Sere- 
nissima  Infanta  di  Savoia  —  —  usw. ,  la  Dafne  del  Sign.  Ottavio 
Rinuccini  da  lui  con  tale  occasione  accresciuta  ed  abbeliita ,  fui  im- 
pieghato  a  metterla  in  musica  il  che  io  feci  usw.  (Vorrede  der 
Dafne). 

1)  [Die  Lebensumstande  und  die  kiinstleriscbe  Wirksamkeit  des 
Marco  da  Gagliano  sind  durch  die  Studie  Emil  Vogels  in  der  Viertel- 
jabrsschrift  fiir  Musikwissenscbaft  1889  klar  gelegt  worden.  Da  Ambros 
Angaben  mit  den  neueren  Ergebnissen  durcbaus  unvereinbar  sind, 
blieb  nichts  iibrig,  als  seine  biograpbiscben  Notizen  ganz  zu  streicben.  (L.)] 

2)  Vgl.  die  Mitteilung  dariiber,  welcbe  Adrian  de  la  Fage  nacb 
einem  Manuskript  des  17.  Jahrbunderts  in  der  Magliabeccbiana  gemacbt 
bat:  Gazetta  musicale  di  Milano,  Jabrgang  6,  Nr.  22. 
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auf,  eine  damals  ubliche  Art  der  Ehrenbezeugung.  So  stehen 
hier  einige  Stticke  seines  Lehrers  Bati,  des  Pietro  Strozzi,  der 
in  der  friihen  Geschichte  der  Monodie  oft  genannt  ist  (er 
koniponierte  u.  a.  mit  Striggio,  Caccini,  Merulo  die  Festrnusik 
zu  der  Hochzeit  des  Franz  von  Medici  mit  Bianca  Capello), 
des  Cav.  Giovanni  nnd  des  Lorenzo  del  Turco.  Von  Lorenzo  di 
Turco  weifi  man  nichts  Naheres.  Er  ist  wahrscheinlich  der  Bruder 
des  Giovanni  del  Turco,  der  als  Schiiler  Gaglianos  genannt  wird. 
Giovanni  wurde  wahrscheinlich  gegen  1615  Intendant  der  Hof- 
musik  in  Florenz.  In  diese  erste  Schaffenszeit  gehoren  auch 
die  ersten  geistlichen  Kompositionen  Gaglianos,  das  vierstimmige 
Officium  defunctorum  v.  J.  1607,  auch  bei  Gardano  in  Venedig 
verlegt ;  1608  endlich  erschien  die  Oper  Dafne.  Durch  diese 
Tatigkeit  war  Marco  da  Gagliano  schon  in  jungen  Jahren  an 
die  Spitze  des  musikalischen  Florenz  geriickt.  Er  hat  sogar, 
wie  ziemlich  sicher  ist,  Peri  und  Caccini  iiberstrahlt,  die  nach 
1602  sehr  wenig  von  sich  horen  liefien.  Bei  Bati  hatte  er  die 
strenge  kontrapunktische  Schule  durchgemacht,  die  altere  Satz- 
weise  sich  angeeignet ,  der  er  auch  in  seinen  ersten  AVerken 
noch  treu  geblieben  ist.  Seine  erste  Bekanntschaft  mit  dem 
neuen  Musikdrama  machte  er  1597,  als  er  Peris  Dafne  kennen 
lernte,  die  seit  1594  jedes  Jahr  wahrend  des  Karnevals  wieder 
aufgeftihrt  wurde.  Wie  stark  der  Eindruck  auf  ihn  war,  be- 
zeugen  seine  bewundernden  "Worte  tiber  Peri  in  der  Vorrede 
seiner  Dafne,  noch  11  Jahre  spater,  und  die  Oper  Dafne  selbst. 
Man  wird  wohl  nicht  fehl  gehen  in  der  Annahme ,  dafi  auch 
der  junge  Gagliano  zu  dem  Kreise  gehorte,  der  sich  um  Jacopo 
Corsi  scharte ,  den  eigentlichen  Protektor  der  monodischen  Be- 
wegung.  Corsi  starb ,  wie  es  scheint,  im  Jahi-e  1604. 1)  So 
war  das  musikalische  Florenz  verwaist.  Ein  neuer  Mittelpunkt 
tat  Not,  wo  die  Kunstler  und  Kunstfreunde  sich  versammeln 
konnten,  in  gemeinsamer  Arbeit  erspriefilich  wirken  konnten, 
wie  ehemals  bei  Corsi.  Diesen  neuen  Mittelpunkt  hat  Marco 
da  Gagliano  geschaffen.  Er  griindete  die  Accademia  degV  Elevati 
im  Jahre  1607,  nachdem  er  schon  seit  langer  Zeit  sich  darum 
bemiiht  hatte.  In  einem  seiner  Briefe  teilt  Gagliano  mit,  dafi 
schon  kurz  nach  der  Griindung  die  vorztiglichsten  Komponisten, 
Sanger  und  Instrumentenspieler  von  Florenz  der  neuen  Akademie 
beigetreten  waren.  Und  deren  waren  nicht  wenige  in  Florenz. 
Neben  Caccini  und  Peri  waren  damals  als  Komponisten  an- 
gesehen  Bati,  der  Lehrer  Gaglianos;  Stefano  Venturi, 
der  vier  Biicher  funfstimmiger  Madrigale  veroffentlicht  hat,  auch 
an    der    Musik    zum  Rajmnento  di   Cefalo  (1600)    beteiligt    war; 


1)  Vgl.  Vogel,  Viertelj.  f.  Mus.  wiss.  1889,  S.  415. 
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der  Graf  Alfonso  Fontanella,  von  dem  zwei  Biicber 
Madrigali  senza  nome,  d.  h.  anonym  erscbienen  sind,  die  mehrere 
Auflagen  erlebt  baben ;  Santi  Orlandi,  der  nacb  1608  zum 
Kardinal  Ferdinand  Gonzaga  nacb  Horn  ging,  von  1612  bis  zu 
seinem  Tode  1619  Kapellmeister  in  Mantua  war;  minclestens 
fiinf  Biicber  seiner  Madrigale  wurden  gedruckt,  die  aber  fast 
vollstandig  verscbollen  sind.  Da  waren  f erner  Pietro  Strozzi, 
Antonio  Bicci,  Neri  Alberti,  von  denen  einige  Stucke 
in  Madrigalbiicbern  Batis  und  Venturis  nachgewiesen  sind, 
Alberto  di  Vivaio  und  Lodovico  Arrigbetti,  die  in 
Vitalis  und  Marco  da  Gaglianos  Madrigalbuchern  vertreten  sind ; 
aucb  Severo  Bonini,  der  Schuler  Caccinis,  dessen  als  eines 
der  friibesten  Anhanger  der  Monodie  nocb  zu  gedenken  sein 
wird.  a)  Unter  den  Sangern  sind  neben  Caccini  und  Peri  zu 
nennen  die  von  diesen  Meistern  selbst  bocbgescbatzten  Antonio 
Brandi,  Jacopo  Giusti,  Melcbior  Palantrotti,  die 
samtlicb  in  den  Auffiibrungen  der  friibesten  Musikdramen  mit- 
gewirkt  batten,  aucb  der  bocbgepriesene  Tenorist  Francesco 
Pa  si  aus  Mantua,  der  in  Florenz  ein  baufiger  und  gern  ge- 
sebener  Gast  war,  scblieBlicb  Giovanni  Gualberto  und 
Francesco  Campagnolo,  die  damals  (1607)  als  „putti", 
nocb  Knaben ,  scbon  Aufseben  erregten  und  nocb  viele  Jabre 
spater  gescbatzt  waren.  In  aller  Kiirze  sei  an  die  berubmten 
Sangerinnen  Vittoria  Arcbilei,  die  Tocbter  Caccinis, 
Francesca  und  Settimia  Caccini  erinnert.  Von  Francesca 
wird  nocb  zu  bericbten  sein ,  Settimia  ging  an  den  Hof  zu 
Mantua  und  beiratete  dort  den  Musiker  Alessandro  Guivizzani  2) 
aus  Lucca.  Aus  den  Vorreden  Caccinis  und  Peris  kennen  wir 
aucb  eine  Anzabl  vortrefflicber  florentiner  Instrumentenspieler, 
den  Geiger  Giov.  Batt.  Jacomelli(  Giovanbattista  del  Violino), 
den  Lautenspieler  Giovanni  Lapi,  die  Cbitarronespieler 
Don  Garzia  Montalvi,  Antonio  Naldi  (il  Bardella). 
Bonini x)  nennt  nocb  in  einer  tbeoretiscben  Scbrift  als  vor- 
trefflicbe  Virtuosen  den  Laurenzio  Allori  (il  Tedeschino), 
den  Lautenisten  Santi  aus  Parma,  den  franzosiscben  Musiker 
Ballard. 

Diese  Aufzablung  wird  wobl  so  ziemlicb  alles  umfassen,  was 
Florenz  an  zunftigen  Musikern  von  Pang  gegen  1607  besaB.  Man 
wird  wobl  aucb  annebmen  konnen ,  dafi  viele ,  vielleicbt  die 
meisten  von  ibnen ,  Mitglieder  der  neuen  Akademie  waren. 
Protektor    war    einer    der    einflufireicbsten    Freunde    Gaglianos, 


1)  Vgl.    weiter    unten    in    dem    Kapitel     iiber    die     monodische 
Kammermusik. 

2)  Vgl.  S.  202,  Fufin.  1. 
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der  Kardinal  Ferdinand  Gonzaga,   der  ein  vorziiglicker  Musiker 
gewesen    sein    mu6 ,    wenn    die    ihm    zugeschriebenen  Stiicke    in 
Gaglianos  Dafne  wirklick  von    ihm   sind.      1606  liatte  Gagliano 
dem  damaligen  jungen  Prinzen  Ferdinand  sein  viertes  Madrigal- 
buck    gewidmet.       Von    diesem    Jabre    an    lassen    sick    die    Be- 
ziebungen    zu    den    Gonzaga    verfolgen ,     die    fur    den    Meister 
durchaus    von  Belang    sind.     Eine  umfangreicbe  Korrespondenz 
zwiscken  Gagliano   und  Mitgliedern  des  Hauses  Gonzaga  ist  im 
Arckivio    Gonzaga    in    Mantua    entkalten ,    die    reick    ist    an  in- 
teressanten  Mitteilungen  uber  musikaliscke  Dinge  in  Florenz  und 
Mantua.     Auf  Einladung    des    Erbprinzen  Eranz    kam   Gagliano 
Ende   1607  nacb  Mantua,    urn  bei  den  bevorstekenden  Festlick- 
keiten    zur  Hockzeit    des  Erbj^rinzen  Franz  mit  Margarete  von 
Savoyen  mitzuwirken.      Er  katte    eine    „favoletta"    mitgebrackt, 
eben    die  Oper  Dafne,    auf    denselben  Text,    den    ekemals    Peri 
und  Caccini    sckon    in  Musik    gesetzt    katten.     Die  Auffiikrung 
fand    mit    sekr    betracbtlickem    Erfolge    im    Januar  1608    statt, 
wie    es    sckeint.     Ein    voiles    kalbes  Jakr    brackte  Gagliano    als 
Gast    in    Mantua    zu ,     sickerlick    Zeuge    aller    der    glanzenden 
Veranstaltungen    —    darunter    war    auck    die    Auffiikrung    von 
Monteverdis  Orfeo.      Enterdessen    katte    man    ikm    von  Florenz 
aus  die  Komposition  und  musikaliscke  Leitung  der  Ckarwocken- 
musik  angetragen.      Ob  die  von  ihm   1608    komponierten  Ckar- 
wockenresponsorien  identisck  sind  mit  den  1630  veroffentlickten 
ist  nickt  ganz  sicker.     Wakrend  seiner  Abwesenkeit  in  Mantua 
vertrat  ikn  sein  Freund  Peri  in  Florenz,  der  sick  iiberkaupt  als 
ein  neidloser  Bewunderer  Gaglianos  und  in  seiner  steten  Hilfs- 
bereitsckaft    als    eine    sekr     sympatkiscke    Personlickkeit    zeigt. 
Im  September  1608  fanden  in  Florenz  glanzende  Festlickkeiten 
statt  zur  Vermaklung  des  jungen  Cosimo  von  Medici  mit  Maria 
Magdalena  von   Osterreick,  an  denen  Gagliano  zweifellos  Anteil 
katte.     Leider  sind  gerade    uber  den  musikaliscken  Teil  nakere 
Berickte     nickt    vorkanden.       In     demselben     Jabre     starb     der 
Kapellmeister  an  S.  Lorenzo ,    Luca  Bati ,    und  sein  ekemaliger 
Sckiiler  Marco  da  Gagliano   erkielt  den  erledigten  Posten,  kurz 
darauf    die  Kanonikatspfriinde    SS.   Cosimo   e  Damiano.     Damit 
katte  Gagliano    die    angesekenste  Stellung  erreickt,    die  Florenz 
einem  Musiker    zu    bieten    batte.      Seit  langem  war  damit  auck 
das  Hofkapellmeisteramt traditionell  verbunden  gewesen.  Francesco 
Corteccia,   Christofano  Malvezzi,  Luca  Bati,  Marco   da  Gagliano, 
nacb     ikm    Filippo     Vitali     kaben     nacbeinander     diese     beiden 
Amter  von    ungefakr  1550 — 1650    innegekabt.      Ubrigens  katte 
Gagliano  es  erst  den  warmen  Empfeklungsbriefen  des  Kardinals 


1)  Wicktige  Ausziige  daraus  bei  Vogel  a.  a.  O. 
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Ferdinand  von  Gonzaga  aus  Rom  zu  danken ,  dafi  er  seinen 
Mitbewerbern  vorgezogen  wurde,  von  denen  Santi  Orlandi  die 
besten  Aussichten  hatte.  Auch  der  einflufireicbe  Rinuccini  hatte 
sich  fur  Gagliano  verwendet.  Zu  Gaglianos  Pflichten  als  Kapell- 
meister an  S.  Lorenzo  geborte  es  far  die  Trauerzeremonien 
geeignete  Musik  zu  komponieren ,  war  doch  S.  Lorenzo  die 
Familienkathedrale  der  Medici.  Gerade  jene  Trauermusiken 
haben  zeitgenossische  Berichterstatter  mit  hohem  Lobe  erwabnt. 
Leider  ist  alles  verloren  gegangen  und  das  ist  nicht  wenig, 
denn  im  Laufe  der  Jahre  fanden  in  S.  Lorenzo  zablreicbe 
Trauerfeiern  statt ,  fiir  Angeborige  des  Hauses  Medici ,  fur 
Heinricb  IV.  von  Frankreicb,  fur  die  Konigin  Margaretbe  von 
Spanien,  fur  den  Kaiser  Mattbias ,  den  Kaiser  Ferdinand  II. 
und  viele  andere. *)  Nacb  dem  Tode  des  Grofiberzogs  Ferdinand 
i.  J.  1609  kam  der  kunstsinnige  junge  Cosimo  zur  Herrscbaft. 
Kurz  darauf,  zwiscben  1609 — 1611,  wurde  Gagliano  Hofkapell- 
meister.  Als  solcber  batte  er  fiir  zablreiche  Festlicbkeiten  am 
Hofe  die  Musik  zu  besorgen.  Aucb  davon  ist  fast  nicbts  er- 
balten ,  aufier  einer  an  anderer  Stelle  nocb  zu  erwabnenden 
Ballettmusik  in  Gaglianos  „Musicbe"  2)  v.  J.  1615.  Neue 
Werke  von  ibm  erscbienen  iiberhaupt  nacb  1608  nur  sparlich : 
1614  (Gantus)  Missae  et  sacrarum  cantionum  sex  decantandarum 
voeibus  (Exemplar  in  der  Proskescben  Bibl.  Regensburg),  1615 
die  genannten  „Musicbe",  1617  das  secbste  Bucb  Madrigale 
(Exemplar  in  Bologna,  2.  Aufl.  1620).  1622  wiederum  Sacrae 
cantiones,  liber  secundus  ein-  bis  secbsstimmig  (Exempl.  in  Berlin, 
London),  1628  die  Heine  Oper  La  Flora  (Exempl.  in  Bologna, 
Modena),  1630  die  vierstimmigen  liesponsoria  maioris  hebdomadae,z) 
aufierdem  einzelne  Stiicke  in  den  Musiche  des  Pietro  Bene- 
detti  v.  J.  1611  u.  1613:  Bel  pastor  und  Ecco  solinga,  die 
ibrer  Zeit  besonders  beliebt  waren,4)  ein  funfstimmiges  O  doW 
anima  im  2.  Bucb  der  Madrigale  des  Giovanni  del  Turco 
v.  J.  1614,  ein  fiinfstimmiges  Nasce  questo  in  Filippo  Yitalis 
3.  Madrigalbucb  v.  J.  1629,  ein  acbtstimmiges  Lauda  Sion  im 
2.  Motettenbucb  seines  Bruders  Giov.  Batt.  da  Gagliano,  1643. 
Auflere  Ehren  wurden  Marco  da  Gagliano  reicblicb  zuteil. 
1614  wurde  er  zum  Protonotario  Apostolico  ernannt,  besonders 
ebrenvolle,  geistlicbe  Funktionen  wurden  ibm  1617  iibertragen. 
Von  Florentiner  Opern  der  Zeit  etwa  1615 — 1640   ist  in  zeit- 


1)  Die  naheren  Nachweise    dariiber   s.  bei  Vogel  a.  a.  O.  S.  511. 

2)  Vgl.  weiter  unten  in  dera  Kapitel  liber  monodische  Kammermusik. 

3)  Sie  wurden,  wie  Luigi  Picchianti  mitteilt,  noch  zu  Anfang  des 
19.  Jahrh.  in  S.  Lorenzo  gesungen.     S.  Gaz.  mus.  di  Milano  1844,  Nr.  1. 

4)  So  erzahlt  der  Florentiner  Arzt  Lorenzo  Parisi,  ein  Zeitgenosse 
Marcos   in  einem  seiner  Lialoge.     Vgl.  Picchiantis  Mitteilung  a.  a.  O. 
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genossiscben  Bericbten  oft  die  Rede.  Der  Yerlust  der  meisten 
Partituren  laBt  Sicberes  nur  iiber  wenige  davou  aussagen.  1(315 
wurde  im  Karneval  die  Oper  Guerra  tfamore  aufgefiibrt,  Text 
von  Andrea  Salvadori ,  Musik  von  Peri,  Paolo  G  r  a  z  i  e  , 
Griov.  Batt.  Signorini,  Giov.  del  Turco.  Die  bei 
Alessandro  Macchiavelli  x)  angefubrte  Euridiee  von  Gagliano  und 
Peri  gehort  bocbstwahrscbeinlicb  nur  Peri  an.  Dagegen  gebort 
die  Oper  Medoro  auf  Salvadoris  Text  mit  Sicberbeit  Gagliano 
an  (1619 — 1620).  Zu  Texten  Cbiabreras  wurden  zwiscben  1617 
u.  1622  secbs  Opera  in  Florenz  aufgefiibrt,  von  denen  nur  die 
Texte  erbalten  sind,  nicht  einmal  die  Namen  der  Koniponisten 
kennt  man.  Vielleicbt  war  Gagliano  an  einer  oder  der  anderen 
dieser  Opern  beteiligt.  Sie  beifien  :  V  Orizia,  II  Polifemo  geloso, 
II  Pianto  d'Orfeo,  La  Pietd  di  Cosmo,  L' Amove  sbandito,  B  Ballo 
delle  Grazie.  Andrea  Salvadori  war  Textdicbter  des  Waffen- 
spiels  (festa  d'arme)  Le  Fonti  d'Arenna  1623  (Koniponist  nicbt 
genannt),  einer  1624  aufgefubrten  Canzone  delle  lodi  d1  Austria 
mit  Musik  von  Peri,  einer  Azione  sacra,  wobl  einer  Art  geist- 
licber  Oper :  Rappresentazione  di  Santa  Orsola,  Vergine  e  Martire 
mit  Musik  von  Gagliano,2)  1624  aufgefiibrt,  scbliefilicb  1624 — 1625 
der  Oper  La  Precedenza  delle  Dame  mit  Musik  von  Peri.  Alle 
diese  Partituren  sind  verloren,  erbalten  ist  nur  aus  dem  J.  1625 
die  spater  nocb  zu  erwabnde  Liberazione  di  Buggiero  von 
Prancesca  Caccini.  Von  den  spateren  dramatiscben  "Werken 
Gaglianos  ist  nur  die  Flora  v.  J.  1628  erbalten.  Gagliano 
erlebte  den  VerdruB,  von  Muzio  d'Effrem  (seit  1617  3)  Kapell- 
meister des  Herzogs  von  Mantua)  allerlei  versteckte  Angriffe 
zu  erfabren,  iiber  die  er  sicb  in  einem  offenen  Briefe  „ai  lettori" 
beklagte,  welcben  er  seinem  secbsten  Bucbe  funfstimmiger  Madrigale 
(1622)  voranstellte.  8)  Muzio  d'Effrem  antwortete  sebr  griindlicb. 
Er  gab  1623  3)  ein  Werk  unter  dem  Titel  beraus  :  Censure  di  Mutio 
Effrem  sopra  il  sesto  libro  deMadrigali  diMesser  Marco  da  Gagliano, 
maestro  di  Cappella  della  cattedrale  di  Fiorenza.  Das  erste 
Blatt  bringt  einen  Wiederabdruck  jenes  Briefes,  welcbem  Effrem 
ein  bocbst  nacbdriicklicbes  Antwortscbreiben  folgen  laBt :  er 
werde  die  Unwissenbeit  seines  Gegners  aller  Welt  vor  Augen 
legen.  Und  nun  folgen  die  Madrigale  Gaglianos ,  aber  von 
Effrem  mit  Kommentaren  und  Randanmerkungen  ausgestattet, 
worin    er    die  Verstofie    gegen  Rbytbmus,    Harmonie  usw.  riigt. 


1)  Seria  cronologica  dei  Drammi  recitati  su  de'  Pubblici  Teatri 
di  Bologna,  dall  anno  di  nostra  salute  1600  sino  al  corrente  1737. 
Bologna  1737.  Abdruck  in  der  florentiner  Musikzeitschrift  Bocckerini 
1878—1881.     Vgl.  Vogel  a.  a.  O.  S.  516. 

2)  Uber  den  Text  vgl.  Vogel  a.  a.  O.  S.  540. 

3)  Ausfiihrlicbes  daruber  bei  Vogel  a.  a.  0.  S.  521 — 532. 
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Gaglianos  Ansehen  wurde  durch  die  ungerechten  Anschuldigungen 
seines  Gegners  nicht  erschuttert.  Nach  wie  vor  blieb  er 
die  erste  inusikalische  Personlichkeit  in  Florenz,  bis  zu  seinem 
Tode  am  24.  Febr.  1642.  Er  wurde  in  der  Kanonikergruft 
von  S.  Lorenzo  begraben.  Seine  Biiste  im  Kapitelsaal  von 
S.  Lorenzo  tragt  die  folgende  Inscbrift,  die  Zeugnis  ablegt  von 
dem  boben  Rang  den  er  in  Florenz  einnabm :  Marcus  a  Galliano 
Zenobii  Alius  Insignis  bujus  Collegiatae  ex  Capellano  Canonicus 
Ser.  Magni  Etruriae  Ducis  Musicae  Cappellae  Magister  morum 
probitate  et  doctrinae  praestantia  celeberrimus  obiit  anno  salutis 
MDCXLIL] 

Dafne  trug  dem  Tonsetzer  wobl  den  reicbsten  Beifall  ein 
—  denn  er  selbst  erzahlt  vom  „inestirnabil  diletto,  che  ne  prese 
non  pure  il  popolo  ma  i  Principi  e  Cavalieri  e  i  piu  elevati 
ingegni",  was  er  indessen  bescbeidener  Weise  vorzugsweise  der 
vortrefflichen  Inszenierung   und  Auffiibrung  zuschreibt. 

Unter  den  Werken  Gaglianos  ist  unbedingt  seine  „ Dafne"  x) 
das  Interessanteste  fur  uns.  Die  ungemein  lange  Yorrede  ins- 
besondere  enthalt  eine  Menge  bocbst  anziebender  Notizen  und 
Bemerkungen.  2) 

Gagliano  batte  eine  gefabrlicbe  Konkurrenz  zu  besteben  — 
die  andere  Fest-  und  Vermahlungsoper  war  „Arianna",  welche 
der  vom  Herzoge  eigens  nacb  Mantua  eingeladene  Rinnccini 
fur  die  Eeier  gedicbtet ,  welcbe  der  herzoglicbe  Kapellmeister 
Claudio  Monteverdi  in  Musik  gesetzt  und  welcbe  in  ibren 
riihrenden  Szenen  die  Zuhorer  zu  Tranen  bewegt  batte. 3) 
Unter  den  Mitwirkenden  in  Gaglianos  Oper    treffen  wir    unsere 


1)  Ein  Exemplar  (welches  ich  benutzt  habe)  besitzt  das  Musik- 
arcbiv  der  „Chiesa  nuova"  in  Rom  —  ein  zweites  die  k.  Bibliotbek 
in  Berlin. 

2)  E.  O.  Lindner  hat  in  seinem  Buche  „Zur  Tonkunst"  iiber- 
setzungsweise  sehr  bedeutende  Ausziige  gebracht.  Ebenso  J.  L.  Klein, 
Gescb.  des  Dramas  V,  S.  533.  Die  Vorrede  enthalt  sehr  eingehende 
Vorschriften  fur  die  Szenierung,  fur  die  Art,  wie  der  Chor  sich  auf- 
zustellen,  wie  er  zu  agieren..hat  usw.  [Vollstiindig  findet  man  die 
Vorrede  in  einer  zuverlassigen  Ubersetzung  bei  Vogel  a.  a.  O.  Viertel- 
jahrsschr.  1889,  S.  429  ff.] 

3)  Tra  molte  ammirabili  feste,  che  da  Sua  Altezza  furon  ordinate 
nelle  superbe  nozze  del  Serenissimo  Principe  suo  figliulo  e  della  Serenis- 
sima  Infanta  di  Savoia,  voile  che  si  rappresentasse  una  favola  in 
musica,  e  questa  fu  l'Arianna,  composta  per  tale  occasione  dal  Signor 
Ottavio  Rinuccini,  che  il  Signor  Duca  a  quello  fine  fece  venire  in 
Mantova,  il  Sign.  Claudio  Monteverde,  Musico  celebratissimo ,  capo 
della  musica  di  Sua  Altezza,  compose  PArie  in  modo  si  esquisito,  che 
si  puo  con  verita  affermare,  che  si  rinovasse  il  pregio  dell'  antica 
musica,  percioche  visibilmente  mosse  tutto  il  teatro  a  lagrime  (Vor- 
rede der  Dafne).  Man  sieht  beilaufig,  wie  weit  sich  der  Ruhm  der 
Florentiner  bereits  verbreitet  hatte. 


( 
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alten  Bekannteu ,  den  Aretiner  Francesco  Rasi  (mantuanischen 
Hofsanger)  als  Apollo  und  Signora  Caterina  Martinelli ,  von 
welcber  Gagliano  niclit  genug  Gutes  zu  sagen  weifi,  als  Dafne. 
Gagliano  ist  als  Musiker  durchaus  Florentiner.  Als  ent- 
schiedener  Fortschritt  ist  aber  vox1  allem  die  geregeltere,  freier 
entwickelte  Melodiebildung  anznerkennen  —  Gagliano  empfindet 
schon  ganz  richtig  die  Notwendigkeit,  eine  Melodie  regelmaBig 
und  symmetrisch  als  Periode  mit  Yordersatz  und  einem  diesem 
Vordersatze  entsprechenden  Nacbsatz  zu  bilden.  So  darf  von 
diesem  Standpunkt  aus  folgendes  Satzcben  aus  der  Szene ,  wo 
die  Hirten  um  Scbutz  gegen  den  Drachen  flehen,  ganz  tadellos 
beifien ;  man  erkennt  ein  bestimmtes ,  dem  Ganzen  zugrunde 
liegendes  Motiv  usw. 


Pastore  del  Coro. 
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Odi   il  pian-to  e    pre-ghi  no-stri,    6    del  del  Mo-nar-cae  Re. 
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Der  wiirdige  Ausdruck  dieses  Gebetes,  die  einfach  schone 
Wirkung  des  antwoxtenden  vollen  Chores  (die  nur  leider  im 
zweiten  Takt  durch  den  aufierst  herben  Querstand  arg  leidet) 
ist  fur  jene  Friilizeiten  bemerkenswert.  Von  dem  Gesange  der 
Daphne :  „Chi  da  lacci  d'amore  vive  disciolto"  bemerkt  Fetis: 
„j'ai  ete  frappe  de  la  melodie  naive  et  pleine  d'expression". 
Diese  Melodie  riihrt  jedock  nicht  von  Gagliano  her,  sie  ist 
Komposition  eines  nicht  genannten  Akademikers,  von  deni  auch 
die  Gesange  Apollons  „Pur  giace  estinta  fera  al  fine",  „un 
guardo,  un  guardo  appena"  und  „non  chiami  mille  volte  il  tuo 
nome"  komponiert  sind.  Gagliano  bemerkt  es  („per  non  usur- 
pare  le  lodi  dovute  ad  altri  e  arricchirmi  quasi  cornacchia 
d'altrui  penne")  in  der  Vorrede  ausdriicklich  und  fiigt  be- 
scheiden  hinzu :  „le  quali  arie  lampeggiano  tra  l'altre  mie  come 
stelle ;  sono  composizione  d'uno  de  nostri  principali  accademici, 
gran  protettore  della  musica  e  grande  d'intenditore  d'essa". x) 
(Also  wiederum  ein  distinguierter  Dilettant,  der  seine  Kompo- 
sitionen  unter  fremder  Firma  in  die  "Welt  schickt ,  wie  friiher 
Jacopo  Corsi  seine  Arien  in  eben  dieser  Daphne-Dichtung  unter 
Peris  Namen !  Erwagt  man  aber,  wie  ganz  arglos  es  die  Kom- 
ponisten  gelten  lassen,  so  erscheint  auch  Oaccinis  Eingreifen  in 
die  Euridice  seines  Kunstgenossen  Peri  in  einem  milden  Licht.) 
Im  ganzen  kann  man  von  Gaglianos  Dafne  sagen,  daB  ihr  zwar 
die  Schwere  der  ersten  Versuche  noch  recht  fuhlbar  in  den 
Gliedern  liegt,  trotzdem  aber  die  Bewegung  zuweilen  merkwiirdig 
frei  wird.     Jedenfalls    ist    sie    fur  die  Beurteilung    der    raschen 


1)  Wie  E.  Vogel  in  seiner  Studie  uber  Marco  da  Gagliano  nach- 
weist  (a.  a.  0.  S.  438 f.)  ist  der  Komponist  der  oben  genannten  Stiicke 
der  Kardinal  Ferdinand  Gonzaga,  Protektor  der  accademia  degl  Ele- 
vati.     (L.) 
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Entwicklung    der    dramatischen   Musik    ein    wichtiges    und    inte- 
ressantes  Denkmal. 

Gegen  den  Aufputz  durch  Koloraturen  usw.  von  seiten 
der  Sanger  verwahrt  sicb  Gagliano  lebhaft.  Er  wolle  solche 
Zierden  zwar  keineswegs  entbebren,  aber  nur  an  reenter  Stelle 
sie  angebracbt  wissen ,  wie  in  Apollos  Terzinen ,  wo  der  gute 
Sanger  vollauf  Gelegenbeit  babe,   sich  zu  zeigen  : 
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Da  ware  nun  wieder  der  wohlbekannte  Florentiniscke 
Koloraturzopf !  Die  drei  Accorde ,  welche  eine  Art  kurzen 
Kitornells  vorstellen ,  geben  zu  einer  artigen  Tausckung  der 
Zukorer  AnlaB.  Gagliano  moge  es  selbst  erzaklen :  „Non  voglio 
ancke  tacere,  eke  dovendo  Apollo  nel  canto  de  terzetti :  non 
curi  la  mia  pianta  o  fiamma  o  gelo,  recasi  la  lira  al  petto  (il 
eke  debbe  fare  un  bell'  attitudine)  e  neccessario  far  apparire 
al  teatro  eke  dalla  lira  d'Apollo  esca  melodia  piu  eke  ordinaria ; 
pero  pongansi  quattro  suonatori  de  Viola  (a  braccio  o  gamba  — 
poco  rilieva)  in  una  delle  strade  piu  vicina  in  luogo  dove  non 
veduti  dal  popolo  veggano  Apollo  e  secondo  eke  egli  pone 
l'arco  su  la  lira  suonino  le  tre  note  scritte,  avvertendo  di  tirare 
l'arcati  pari ,  accio  appariscano  un  arco  solo :  questo  inganno 
non  puo  essere  conosciuto,  se  non  per  imaginazione  da  qualcke 
intendente  e  reca  non  poco   diletto." 

Gaglianos  Rezitativ  ist  auck  sckon  viel  beweglieker  als  das 
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seiner  Vorganger,  es  ist  gut  deklamiert  und  dem  Ausdruck  der 
Rede  angernessen ,  in  einzelnen  Wendungen  sogar  entsckieden 
gliicklick.  Die  Erzahlung  des  Hirten  (oder  Boten :  „nunzio"  — 
dieses  naturlich  im  Sinne  des  griechischen  ciyye'/.og)  Tirsis  von 
der  Yerwandlung  Daphnes  in  einen  Lorbeerbaum,  ist  von  iiber- 
rascbender  "Wabrbeit  des  Ausdruckes  —  und  jedenfalls  ist  in 
diesem  ecbt  dramatiscben  Stiicke  das  Vorbild  (der  Botin  Dapbne 
in  der  Euridice  Erzahlung  vom  Tode  der  letzteren)  weit  uber- 
troffen.  Der  Schrecken ,  der  Schmerz ,  die  Yerwirrung ,  das 
Staunen  iiber  das  Unerhorte  ist  in  den  ersten  Ausrufungen  des 
Tirsis:  „qual  nuova  maraviglia  ban  veduto  quegl'  occbi  —  o 
sempiterni  Dei!"  usw.  trefflich  ausgedriickt ;  die  Stelle :  „non 
senza  trar  del  core  lagrime"  usw.  ist  voll  zarter  Empfindung  — 
kochst  wirksam  weiterbin  der  wohlmotivierte  Gebrauch  einer 
chromatischen  Eortschreitung.  Gagliano  redet  mit  Begeisterung 
von  der  Art,  wie  der  Contralto  Anton  Brandi  diese  Erzahlung 
vortrug.  "Wieviel  bei  dieser  Art  Musik  auf  den  Vortrag  an- 
kommt ,  erkennt  Gagliano  an  dieser  Stelle  ausdriicklich  an. x) 
Neben  so  ausgezeicbneten  Ziigen  lauft  freihch  Gleichgtiltiges 
und  Unbedeutendes  nebenher  mit.  [Hervorzuheben  ware  noch, 
dafi  bei  Gagliano  mehr  als  bei  seinen  Vorgangern  der  Chor  als 
dramatische  Person  aufgefafit  ist.  Die  Oper  Flora  wurde  geschrieben 
zur  Hochzeit  des  Odoardo  Farnese,  Herzogs  von  Parma  und  Piacenza 
mit  der  Prinzessin  Margherita  von  Toskana.  1628  erscbien  die 
Partitur  bei  Zinobi  Pignoni  in  Elorenz.  Der  Text  ist  von  Salvadori, 
der  aucb  zu  Gaglianos  verloren  gegangenen  Opern  II  Medoro  und 
La  Regina  Sanf  Orsola  die  Texte  verfafit.  Die  Nymphe  Clori,  der 
"Windgott  Zephyr,  Venus,  Amor,  Merkur,  Pan,  Jupiter,  Pluto 
sind  die  Hauptpersonen.  Ein  zierliches  Schaferspiel,  in  dem  die 
Macht  der  Liebe  gefeiert  wird,  aber  aucb  die  Macht  der  Eifer- 
sucht  (gelosia),  jener  Furie,  die  Amor  aus  Plutos  Reich  nacb 
der  Erde  gebracht  hat ,  urn  sicb  zu  rachen  dafiir,  da6  Venus 
und  Merkur    ihm  Pfeil  und  Bogen  abgenommen  batten.  *2)     Die 

1)  Qui  vorrei  poter  ritrarre  al  vivo  come  fa  cantata  dal  Sign. 
Antonio  Brandi,  altrimente  il  Brandino,  chiamato  piu  da  quella  Sere- 
nissima  Altezza  nell'  occasione  delle  nozze,  senza  dime  altri  avverti- 
menti,  per  cio  ch'egli  la  canto  talmente,  cb'io  non  credo,  che  si  possa 
desiderar  piu,  la  voce  e  di  contralto  esquisitissimo,  la  pronunzia  e  la 
grazia  del  cantare  maravigliosa :  ne  solo  vi  fa  intendere  le  parole,  ma 
co'  gesti  e  co'  movimenti  par  che  v'imprima  nell'  animo  un  non  so 
che  d'avantaggio. 

2)  Mir  stand  eine  Abschrift  von  ausgewahlten  Stiicken  aus  alien 
drei  Akten  zur  Verftigung,  die  Dr.  Hugo  Goldschmidt  mir  giitigst 
iiberlassen  liatte.  Man  vgl.  auch  dessen  „Studien  zur  Gesckichte  der 
ital.  Oper",  Bd.  I,  32  ff.  iiber  die  Flora.  Daselbst  S.  180  ff.  fiinf  Stiicke 
aus  der  Oper  im  Neudruck,  darunter  auch  das  weiter  unten  genannte 
Eccomi  un  quel  sembiante. 
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Partie  der  Clori  stamint  von  Peri.  Gerade  diese  Teile  rag-en 
besonders  hervor ,  vielleicht  sind  sie  sogar  bedeutender  als 
Gaglianos  Musik  zur  Flora  uberhaupt.  Wenigstens  ist  in  den 
mir  bekannten  Teilen  *)  der  Flora  nichts  von  Gagliano,  das  sicb 
vergleichen  liefie  mit  Peris  breitem  Variationengesang  0  campagne 
d"1  anfttrite  oder  mit  dem  Rezitativ  Eccomi  tin  quel  sembiante, 
das  wirklicb  ein  kleines  Meisterstiick  ist.  Das  Textbucb  zu 
Gaglianos  verlorener  Oper  La  Begina  santa  Orsola  ist  erbalten. 
Es  ist  beacbtenswert  aucb  wegen  der  Holzschnitte,  die  Illustra- 
tionen  einzelner  Szenen  bilden.  2)  So  sind  dargestellt :  1.  Die 
Holle,  Verschworung  der  Damonen  gegen  die  beilige  Ursula. 
2.  Kampf  der  Eomer  und  Hunnen.  3.  Lucifer  und  seine 
Damonen  in  die  Flucbt  geschlagen  vom  beil.  Michael.  4.  Der 
engliscbe  Prinz  kommt  an  den  Hof  des  Konigs  um  die  Ver- 
zeibung  der  Ursula  zu  erbitten.  5.  Der  Hunnenkonig  vom  Blitz 
getotet,  der  Tempel  des  Mars  stiirzt  zusammen.  6.  Triumph 
der  b.  Ursula  im  Himmel  und  Ballett  der  siegreichen  Romer. 
Das  letzte  von  Gagliano  veroffentlichte  Werk,  die  Charwochen- 
responsorien  v.  J.  1630,  vielleicht  seine  bedeutendste  Schopfung, 
besitzt  die  Berliner  Bibbothek  in  einer  handschriftlicben  Partitur 
aus  dem   18.  Jahrbundert  (Ms.  L.    132).] 

In  Bologna  treffen  wir  den  neuen  Stil  schon  1610.  Hie- 
ronymus  Giacobbi ,  in  Bologna  geboren ,  seit  1604  Vize- 
kapellmeister ,  spater  erster  Kapellmeister  an  S.  Petronio ,  wo 
er  bis  zu  seinem  am  30.  November  1630  erfolgten  Tode  tatig  war, 
brachte  1610  eine  „favola  in  musica"  auf  die  Biihne,  unter  dem 
Titel  Androme,da_  —  deren  (wie  es  scheint  giinzlicher)  Verlust 
um  so  mehr  zu  beklagen  ist,  als  eine  Arie  des  Perseus  in  Italien 
grofie  Beriihmtheit  erlangte  und  lange  Zeit  beriibmt  blieb.  Es 
war  die  Stelle,  wo  Perseus  das  Seeungetiim,  von  welcbem  An- 
dromeda verschlungen  werden  soil,  mit  den  Worten  anruft :  „io 
ti  sfido,  o  mostro  infame".  —  Die  energiscbe  Kraft  in  Phythmus 
und  Melodie,  welche  bier  den  Helden  charakterisierte,  rifi  die 
Zeitgenossen  zur  Bewunderung  bin. 

Giacobbi  ist  nicht  nur  derjenige,  welcher  die  neue  Monodie 
sofort  mit  Gliick  und  Erfolg  in  Bologna  einfuhrte,  sondern  aucb 
der  Abnherr  der  nacbmals  so  geachteten  Bologner  Musikgelebrten 
und  der  eben  so  gepriesenen  Bologner  Gesangslehrer.  Er  war  ein 
eifriger  Forderer  der  „Accademia  de  filomusi",  welcher  er  zum 
"Wahlspruch  den  HexameterschluB  gab:  „vocis  dulcedine  capianl". 
Leider  war  ihr  nur  noch  eine  Dauer  von  acht  Jahren  beschieden  — 
die  fiircbterliche  Pest  von  1630,  an  welche  in  Venedig  die  Kirche 


1)  Siehe  Note  2)  S.  403. 

2)  Mitteilung    von    Gevaert    im    Annuaire    du    Conservatoire    de 
Bruxelles  1882,  S.  183.  • 
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della  Salute,  in  der  Pinakothek  zu  Bologna  das  schone  Votiv- 
bild  der  fiirbittenden  Patrone  der  Stadt  von  Guido  Peni  mahnt, 
nahm  den  verdienstvollen  Stifter  weg  und  lichtete  die  Peihen 
der  Akadeiniker.  Als  Kapellmeister  von  S.  Petronio  war 
Giacobbi  vorwiegend  docb  Kirchenkomponist ;  viele  seiner  Kom- 
positionen  clieser  Picbtung  gingen  aus  P.  Martinis  NachlaB  in 
den  Besitz  der  Bibliotbek  von  S.  Francesco  in  Bologna  iiber. 
[Yon  Giacobbis  ubrigen  Werken  sind  nachgewiesen :  secbs- 
stimmige  Motetten  (1601),  Psalmen  fur  zwei  bis  fiinf  Chore  (1609), 
andere  Psalmen,  Litaneien,  Motetten  (1615,  18,  28),  alle  ge- 
druckt ,  aufierdem  zwei  Bucher  vierstimmiger  Hymnen  hand- 
scbriftlicb  erhalten  in  Bologna.  1617  wurde  in  Bologna  ein 
opernartiges  Festspiel  aufgefiihrt ,  Reno  sagrificante,  1608  er- 
scbienen  Intermedien :  Sopra  V Aurora  ingannata  1)  bei  Yincenti 
in  Yenedig.  Sie  wurden  zur  Hocbzeit  des  Marcbese  Ferdinando 
Riario  und  der  Laura  Pepoli  in  Bologna  vorgetragen  zu  den 
Yersen  des  Conte  Pidolfo  Campeggi,  an  den  aucb  die  Widmung 
in  der  gedruckten  Ausgabe  gerichtet  ist.  Diese  Dramatodia 
overo  canti  rappresentativi  sind  also  nocb  zwei  Jahre  vor  der 
Andromeda  erscbienen  und  verdienen,  soweit  jetzt  bekannt  als 
friihestes  Opernwerk  in  Bologna  beachtet  zu  werden.  Denn  um 
eine  ricbtige  Oper  handelt  es  sicb  bier,  was  die  Musik  angeht, 
wenn  scbon  nur  Intermedien  auf  dem  Titelblatt  erwahnt  sind. 
Giacobbi  bat  sicb  sogar  nocb  strenger  an  das  Florentine!' 
Programm  gebalten,  als  selbst  Caccini  und  Peri.  Den  Kontra- 
punkt  schlieBt  er  vollig  aus.  Yon  den  sechs  Cboren  der  Andro- 
meda weist  kein  einziger  audi  nur  im  geringsten  Madrigaliscbes 
auf,  alle  sind  streng  nacb  dem  jeweiligen  YersmaB  deklamiert,  die 
Stimmen  singen  immer  zugleich,  Nacbabmungen  sind  nicbt  einmal 
angedeutet.  Alle  diese  Chore  in  Art  von  Strophengesangen, 
sind  kahl  und  wenig  interessant.  Im  ubrigen  kennt  Giacobbi 
fast  nur  Pezitative,  Instrumentalstucke  kommen  nicht  vor,  sehr 
wenig  Arienartiges,  nur  drei  ganz  kleine  Sttickchen  mit  Pitor- 
nellen.  Im  Rezitativ  ist  Giacobbi  etwas  glucklicher  gewesen, 
soweit  der  Stoff  ihm  Gelegenheit  gab  zu  Gefuhlsakzenten.  Die 
Fabel  ist  allerdings  sehr  niichtern. 

Erstes  Intermedium:  Dialoge  zwischen  Aurora  und 
Yenus.  Aurora  klagt  der  Venus  ihr  Herzeleid.  Cefalus ,  den 
sie  liebt,  verschmaht  sie.  Yenus  sagt  ihre  Hilfe  zu.  Kleiner 
Chor,  Yenus  und  die  Grazien  fordern  Amor  auf,  sicb  ins  Mittel 
zu  legen.  Aber  Amor  weigert  sicb ,  Cefalo  liebe  scbon  eine 
andere,    die  Procris.     Yenus  wird  zornig,    es    kommt    zu  einem 


1)  Eine    Abschrift    der    Aurora    in    Partitur    besitzt    Dr.    Hugo 
Goldschmidt  in  Berlin.  ,  Er  stellte  sie  mir  giitigst  zur  'Verfiigung. 
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Zank    zwiscken  Mutter    und  Sokn,    wie    eine  Biirgersfrau  schilt 
Venus  auf  Amor : 

Venere :  Dunque  non  voi  ? 

Aniore :        Non  voglio. 

Venere :   0  fanciul'  pien  d'orgoglio. 

Amore  :        0  donna  dispettosa. 

Venere :  Eiglio  superbo   e  rio,  parto  d'orsa  crudel, 

non  Figlio  mio,  ne  kavro  mai  posa,  fin  clie  l'afflitta  Aurora 
io  non  rimiri  contenta  a  pien  de'  cari  suoi  desiri,  e  dove  non 
potranno  le  forze  aperte,   adoprero  l'inganno. 

Mit  dieser  Ankiindigung  der  Venus   „wenn  es  auf  dem  geraden 

Wege  nickt  gekt,  werde  ich  den  Betrug  anwenden"   sckliefit  das 

erste  Intermedium  ganz  ergotzlick. 

Zweites  Intermedium:    Chor    der    Jager    mit  Cefalo. 

Aurora  wirft    sick    dem  Cefalo    an  den  Hals ,    er  weist    sie    ab. 

In  ibrem  Sckmerz   erkalt  sie   einen  kleinen  Trost  von  Ecbo,   — 

natiirlicb  nur  eingefiibrt,  um  den  Ecboeffekt  anbringen  zu  konnen. 

Kleiner  Ckor    der    drei  Grazien ,    die    von  Venus    gesandt    sind, 

um  Aurora  zu  trosten. 

Drittes  Intermedium:  Venus  nimmt  zartlicken  Ab- 
schied  von  Adonis.  Darauf  eilt  sie  zu  den  cimeriscken  Grotten, 
um  dort  mit  Hilfe  des  Scblafes  und  des  Traumes  (Sonno-  und 
Morfeo)  Auroras  Wunscb  zu  erfullen.  Cbor  der  Grazien  mit 
Venus  vor  der  AVobnung  des  Scblafgottes,  Dialog  der  Venus 
und  des  Sonno,  kleines  zweistimmiges  Liedcken  von  Sonno  und 
Morfeo,  darauf  wieder  Dialoge,  sckliefilick  ScbluBcbor,  Venus 
und  die  Grazien. 

Viertes  Intermedium:  Cefalo  kekrt  errnudet  von  der 
Jagd  keim,  legt  sick  zur  Rube  nieder.  Kleines  Stropbenliedcben. 
Sonno  und  Morfeo  erscbeinen ,  Cefalo  scblaft  ein ,  lieblicbe 
Traume  werden  ibm  vorgegaukelt.  Nun  kommt  Aurora ,  sie 
sprickt  liebegliihend  auf  Cefalo  ein,  er  antwortet  aus  dem  Scblaf, 
immer  an  Procris  denkend,  mit  zartlicken  "Worten,  die  Aurora 
auf  sick  bezieht.  Titone,  wobl  der  Diener  des  Cefalo  verweist 
Aurora  ikre  Reden  barsch,  aucb  Procris  eilt  herbei  und  beim 
Anblick  von  Aurora  bricbt  sie  in  Klagen  aus  iiber  die  ver- 
meintlicbe  Untreue  des  Cefalo.  Liedcben  der  Procris.  Kleine 
Eifersucbtsszene.  Endlich  ervvacbt  Cefalo,  er  siebt  Procris,  wendet 
sicb  liebevoll  zu  ibr,  die  Situation  klart  sick  auf,  Aurora  ist  bescbamt. 

Von  der  Auffiibrung  der  Aurora  an  batte  Bologna  am 
neuen  Stil  Gefallen  gefunden.  Zwar  weifi  man  nicbts  von 
grofien  Bologneser  Meistern ,  aber  eine  ganze  Peibe  von  Auf- 
fiihrungen  dramatiscber  Werke  in  Bologna  wakrend  der  ersten 
Jakrzeknte    ist    zu    verzeicknen.      1613  wurden  Intermedien    zu 
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Proserpina  rapita  von  unbekannten  Autoren  aufgefukrt ,  1615 
ein  Sogno  (V Abraham  eines  ungenannten  Musikers ,  1617  die 
Statira,  eine  Tragodie  von  Silv.  Branchi  mit  Musik  von  Ottavio 
Yernizzi,  1621  eine  Giuditta  mit  Musik  von  Lorenzo 
Guidetti,  1623  ein  Pastorale  von  Brancki,  V  amoroso  inno- 
cenxa  wiederum  mit  Musik  von  Vernizzi.  Yon  Vernizzi  besitzt 
das  Liceo  musicale  in  Bologna  Intermedien.  Audi  auswartige 
Werke  wurden  in  Bologna  bisweilen  gekort ;  so  leiteten  Peri 
und  Binuccini  1616  oder  nocb  friiher  eine  Auffuhrung  der 
Euridice  im  Palazzo  Marescotti ,  der  Carro  des  romischen 
Meisters  Quagliati  wurde  1611  nach  Bologna  gebracbt. 
Offentliche  Theater  entstanden  von  1636  an;  in  jenem  Jahre 
das  Theater  II  Formigliari,  1647  Delia  Salo  (palazzo  del  po- 
desta),  1651  II  Malvezzi.  Privattheater  jedoch  in  Patrizier- 
hausern  werden  fiber  60  genannt.  Fur  das  rege  Musikleben  in 
Bologna  sprechen  auBerdem  die  weit  beriihmten  Auffuhrungen 
mancher  Kloster,  Kollegen,   der  Akademie.  *■)] 

Yenedig  erhielt  den  „neuen  Stil"  erst  durch  Claudio  di 
Monteverdi. 

Florenz  aber  konnte  auf  seine  Musikschopfung  stolz  sein. 
"Wirklich  wurde  der  neue  monodische  Stil,  die  dramatische  Musik 
von  den  Florentinern  nicht  ohne  ein  SelbstbewuBtsein  als  „Flo- 
rentinischer  Musikstil"  in  Anspruch  genommen ;  seine  Yertreter 
bildeten  die  „Florentiner  Musikschule",  fiir  welche  G.  B.  Doni 
sogar  auch  Monteverdi,  der  mit  Florenz  nichts  zu  schaffen  hatte, 
in  Anspruch  nimmt. 2)  DaB  in  Florenz  die  Auffuhrung  der 
Dafne  und  der  Euridice  nicht  vereinzelte  Experimente  blieben, 
sondern  nachhaltig  wirkten,  zeigt  eine  gelegentliche  Aufierung 
des  Erythraus,  —  er  spricht  in  seiner  Pinakothek  bei  Gelegenheit 
der  Biographie  des  Sangers  Yittorio  Loreto  von  den  „Theater- 
vorstellungen",  welche  in  Florenz  oft  mit  groBer  Pracht  ver- 
anstaltet  wurden,  wobei  Loreto  als  jedesmaliger  Darsteller  der 
Hauptrollen  bei  alien  Leuten,  welche  Musik  schatzen,  den  groBten 
Beifall  errang.  3)     TJnter  den  dramatischen  Musikwerken,   welche 


1)  Nahere  Nachrichten  iiber  Musik  in  Bologna  sind  zu  finden  in: 
Corrado  Kicci:  I  teatri  di  Bologna  nei  secoli  XYII  e  XVIII.  Bol.  1888 
und:  (raet.  Gaspari,  Memorie  riguardante  la  storia  dell'  arte  mus. 
in  Bol.  al  16.  sec. 

2)  Quod  si  stylum ,  quern  vocant  Recitativum ,  ac  Monodicum 
potius  vocandum  censes,  ad  examen  revocemus,  quid,  quaeso,  in  Julio 
Caccinio,  in  Jacobo  Perio,  in  Claudio  de  JVLonteviridi  (quos  a  politissima 
ilia  Florentiae  sehola  prodiisse  constat)  tibi  displicet?  (Cr.  B.  Doni, 
de  praest.  mus.  vet.  II,  S.  57.)  Auch  Pietro  della  Yalle  nennt  den 
neuen  Musikstil:  ,  musiche  di  Firenze"  (s.  G.  B.  Doni,  Opp.  II. 
S.  251). 

3)  —  a  Cosmo,   magno  Etruriae  duce   simul  auditus  et  probatus 
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man  in  Florenz  mit  so  grofier  Pracht  auffiihrte,  befanden  sich 
wahrscheinlich  auch  Monteverdis  „Orfeo"  nnd  „Arianna",  denn 
Doni  kennt  beide  ganz  genau  und  bi'ingt  audi  wohl  Noten- 
exempel  ans  der  ungedruckt  gebliebenen  „Arianna".  Da6  er 
sie  blofi  etwa  in  Mantua  bei  jener  fiirstlichen  Hocbzeit  gehort 
baben  sollte,  ist  nicht  wabrscbeinlicb.  Ebenso  aber  ist  das  be- 
merkenswert,  dafi  jene  beiden  Werke  Monteverdis  auf  die  ein- 
beimisch-florentiniscbe  Tbeatermusik  in  sebr  bedeutender  "VVeise 
bildend  und  fortbildend  einwirkten,  wie  ein  1625  aufgefiihrtes 
Werk  La  liberazione  di  Ruggiero  da  Visola  d'Alcina  zeigt. 
Die  Komposition  dieser  Ballet-Oper  ist  von  Giulio  Caccinis 
Tocbter  Francesca  Caccini  —  oder  wie  sie  mit  ibrem  vollen 
Namen  hiefi  Francesca  Caccini  n  e '  Signorini  Malas- 
pina  —  von  den  Florentinern  aber  aucb  wobl  kurz  „la  Cecchina" 
genannt. 

Francesca  war  ein  Genie ,  sie  batte  unverkennbar  mehr 
„Musik  in  sicb  selbst"  als  selbst  ibr  berubmter  Vater.  Sie  ge- 
horte  iibrigens  aucb  zu  den  ersten  Sangerinnen  ibrer  Zeit. 
Scbiilerin  ibres  Vaters ,  der  sie  in  einer  seiner  Vorreden  mit 
Stolz  nennt,  erregte  sie  die  Bewunderung  ibrer  Zeitgenossen, 
wie  G.  B.  Doni,  Pietro  della  Valle.  x)  Neben  ibrem  Gesangs- 
und  Kompositionstalent  war  sie  aucb  Dicbterin  in  toskanischer 
und  lateiniscber  Spracbe. 


est,  et  ab  Octavio  Donio,  Florentino,  qui  iliac  eum  perduxerat,  ac- 
ceptus,  magno  in  pretio  habitus,  ac  domi  suae  innutritus,  ubi  deinde, 
turn  sua,  turn  magistrorum  diligentia,  tantos  profectus  fecit,  ut  scenicis 
inludis,  qui  saepe  Florentiae  ruagnincentissimi  dabantur,  in  scenam 
productus  primarum  semper  partium  actor,  tantum  commendationis 
habuit,  ut  apud  omnes  gentes,  ubi  aliquis  musieae  arti  honor  habetur, 
celebre  ejus  nomen  et  clarum  exstiteret.  (J.  W".  Erythraeus,  Pinacoth. 
in  vita  Victorii  Loreti.) 

1)  Sin  autem  ad  canendi  peritiam  atque  suavitatem  gradum  facia- 
mus,  quem  tu  veterum  illorum,  istis  qui  nunc  Komae  vel  maxime 
florent  (ne  de  prioribus  loquar)  aequaveris?  Loreto,  Malagigio,  Nicco- 
linio,  Mario?  Et  si  forte  mulieres  etiani  in  hanc  contentionem  vocas, 
quaenam  invidia  erit,  vel  Hadrianam,  vel  ipsius  filiam  Leonoram  cum 
prisca  ilia  Sappho  conferre?  vel  si  praeter  bene  canendi  laudem,  in- 
signem  quoque  musieae  peritiam  ad  rem  quoque  pertinere  putas, 
Franciscam,  paulo  ante  a  me  laudati  Caccinii  filiam?  (G.  B.  Doni,  De 
praest.  mus.  vet.  II,  S.  57.)  Auch  Pietro  della  Valle  spricht  in  seinem 
Sendschreiben  von  Francesca  mit  groCter  Bewunderung:  Taccio  simil- 
rnente  della  sorella  della  Signor  Adriana  da  me  non  conosciuta,  la 
quale  intendo  che  in  Germania,  dove  fu  chiamata  a'  Servizi  dell  Im- 
peratore,  fa  grande  onore  a  questa  nostra  eta,  e  cosi  anche  della 
Signora  Francesca  Caccini ,  figliuola  dall'  nostro  Romano ,  detta  in 
Toscana  la  Cecchina,  che  in  Firenze  dove  pure  io  in  mia  gioventu  la 
sentii,  e  per  la  musica  tanto  in  cantare,  quanto  in  comporre,  e  per  la 
poesia  non  meno  latina,  che  toscana  e  stata  molti  anni  in  grande 
ammirazione  usw. 
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Wenn  ..Buggieros  Befreiung"  einerseits  als  die  gliickliche 
Fortsetzung  der  Erstlingsversuche  Peris  und  Caccinis  gelten 
kann,  so  lafit  sie  andererseits  aber  auch  schon  erkennen,  welcher 
TJmschwung  bereits  in  der  ganzen  Bewegung  eingetreten.  Statt 
eines  antik-mythischen  Stoffes  ein  romantischer,  dem  Ariost  ent- 
nommener,  Verzauberungen,  Entzauberungen.  Die  eingefiigten 
Ballette  zu  FuB  und  zu  Pferde  behaupten  gleicbe,  wenn  nicbt 
groBere  "Wichtigkeit,  wie  Poesie  und  Komposition.  Die  Dicbtung 
war  von  Ferdinand  Saracinelli.  x)  Die  Auffuhrung  fand  in  dem 
Lustscblosse  Poggio  imperiale  (vor  der  Porta  romana)  zur  Feier 
der  Anwesenbeit  des  polniscben  Fiirsten  Ladislaw  Sigismund 
statt ;  der  Prolog  ist  sogar  auf  letztere  eigens  als  Gelegenheits- 
stiick  berecbnet.  Wabrend  in  der  Euridice ,  dem  Orfeo ,  der 
Dafne  usw.  der  Prolog  nicbt  mebr  ist  als  eine  versifizierte,  von 
irgend  einer  wurdigen  Maske  (Musik,  Tragodie,  Ovid)  musikaliscb 
gesungene  Vorrede,  erweitert  er  sicb  bier  scbon  zu  einer  Art 
allegoriscben  Festspieles  mit  verscbiedenen  (singenden)  Inter- 
lokutoren.  Nacb  einer  „Sinfonia"  erscbeint  Neptun  (Tenor)  in 
Begleitung  von  FluBgottern  und  Gottinnen,  unter  ibnen  Vistola 
(die  Weichsel),  welche,  wie  natiirlich,  den  Mund  mit  Scbmeicbeleien 
fur  den  vornebmen  polniscben  Gast  vollnimmt.  Ein  sechs- 
stimmiger  Cbor  der  Wassergotter  „biondo  Dio"  wird  von  einem 
Duo  fur  zwei  Soprane  abgelost,  die  dann  bei  Hinzutritt  eines 
Tenors  ein  Trio  singen  ;  dann  Duo  zweier  Tenore ;  zum  Scblusse 
abermals  Cbor  der  Wassergotter.  Das  sind  also  schon  reicbe 
Formen  und  eine  Abwecbslung,  gegen  welche  die  urspriinglichen, 
stropbenweise  und  solo  gesungenen  Prologe  ganzlicb  zuriick- 
treten.  Nacb  einer  zweiten  „Sinfonia",  welcbe  in  der  gedruckten 
Partitur  nicbt  Aveniger  als  14  Seiten  klein  Folio  fullt,  beginnt 
die  eigentlicbe  Handlung,  deren  Stoff  Ariosts  „ Orlando  furioso" 
(VDI.  39  —  und  VIII.  14  — )  entnommen  ist.  Wie  Rinald  in 
Armidens  Garten ,    weilt    Held  Buggiero    (Tenor)    auf    Alcinens 


1)  Der  Titel  der  Partitur  lautet :  „La  liberazione  di  Ruggiero  dall' 
isola  d'Alcina,  Balletto,  composto  in  musica  dalla  Francesca  Caccini  ne' 
Signorini  Malaspina ,  rappresentata  nel  Poggio  imperiale .  villa  della 
Serenissima  Arciducbessa  d'Austria,  gra(n)  Duchessa  di  Toscana  al 
Serenissimo  Ladislao  Sigismondo,  Principe  di  Polonia  e  di  Suezia.  In 
Firenze  p.  Pietro  Cecconelli,  1628."  —  Die  vom  4.  Februar  1625  datierte 
Vorrede  ist  als  Dedikation  an  die  GroCherzogin  Maria  Magdalena  ge- 
richtet.  Hier  wird  auch  der  Dichter  Ferdinand  Saracinelli  genannt. 
Er  war  Bailli  von  Volterra  (balli  di  Volterra)  und  Chef  der  groB- 
herzoglichen  Musik.  Ferner  wird  bemerkt:  „la  Scena  e  le  macchine 
furono  del  Signor  Griulio  Parigi,  il  ballo  a  piedi  e  a  cavalli  del  Signer 
Agnolo  Picci.  —  Das  auCerst  seltene  Werk  ist  in  Rom  in  zwei  Exem- 
plaren  zu  fmden  —  eines  besitzt  die  Bibliothek  in  S.  Maria  sopra 
Minerva  (Casanatensis) ,  das  andere  ist  in  der  Musiksammlung  der 
Chiesa  nuova. 
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Zaubeiinsel,  als  in  schmaclitende  Liebe  versunkener  "Weickling, 
und  wird  durcb  Melissa  (Alt)  befreit  —  ebenso  werden  die  zu 
Pflanzen  usw.  verzauberten  Damen  und  Bitter  erlost ;  das  ist 
die  ganze  Handlung,  die  an  dramatiscbem  Interesse  nur  auBerst 
wenig,  desto  mehr  aber  der  Schaulust  bot.  Melissa  kiindigt 
sicb  gleicb  in  der  ersten  Szene  als  Gegnerin  der  „perfida  Alcina" 
an  —  Alcina  (Sopran)  selbst  introduziert  sicb  an  der  Spitze 
eines  Gbores  von  secbs  Frauleins  (sei  damigelle).  Drei  davon 
begriiBen  im  Trio  Ruggiero  als  „servo  d'amore".  Szenen  ver- 
lockenden  Zaubers  folgen.  Ein  voriiberziebender  Hirte ,  den 
ein  Ritornell  von  drei  Floten  ankundigt  (der  Doppelganger 
jenes  friiheren  in  der  Euridice) ,  ruhrt  dnrch  seinen  Gesang, 
in  welcbem  er  das  Gliick  der  Liebe  preist ,  Ruggieros  Herz : 
„o  felice  pastore,  cbi  non  sente  al  tuo  canto  rinovellar  al  sen 
fiarnma  d'amore,  ben  ha  di  gbiaccio  e  di  macigno  il  core!" 
Eine  Sirene  singt  stropbenweise  ein  Lied:  „cbi  nell  fior  di 
giovinezza  vuol  gioir  d'alma  dolcezza"  usw.  Ruggiero  fiiblt  sicb 
jetzt  vollends  beriickt  und  bestrickt:  „6  monti,  6  piaggie,  6  selve, 
augei  volanti  e  belve  udite  dolci  accenti,  tacete  fonti,  e  voi 
tacete  6  venti!"  Aber  schon  nabt  in  der  Maske  des  Zauberers 
Atlas,  der  einst  Ruggiero  zum  Helden  gebildet,  Melissa.  „Ecco" 
l'uft  sie,  ,,1'ora,  ecco  '1  punto,  da  trar  di  servitu  l'alto  guerriero". 
Ruggiero  ist  liber  die  Begegnung  nicbt  sonderlicb  erfreut :  ;,qual 
importuna  voce"  usw.  Melissa  halt  ihm,  wie  bei  Ariost,  eine 
lange  Strafpredigt ;  er  ist  bescbamt.  Ein  kurzes,  ernstes  Ritornell, 
ausgefuhrt  von  4  Violen ,  4  Posaunen  (Monteverdiscbe  Orche- 
strierung !) ,  eineni  Organo  di  legno  und  einem  Instrumento  di 
tasti,  kiindigt  seine  Sinnesanderung  an:  „  o  miserabil  vita ! "  ruft 
er.  Jetzt  flebt  aucb  der  Ghor  der  bezauberten  Pflanzen  um 
Rettung:  „0  quanto  merto,  quanta  lode  bavrai,  se  acqueti  il 
nostro  pianto".  Da  ruft  eine  der  bezauberten  Pflanzen :  „lasso, 
qual  visto  atroce  si  mostra"  —  Alcina  eilt  namlicb  herbei,  be- 
gleitet  von  ibren  secbs  Damen.  Ruggiero  weist  sie  zuriick,  sie 
wiitet,  sie  ruft  Ungebeuer  (mostri)  zur  Rache  auf.  Wirklicb 
erscbeinen  diese  ;  ein  Ungebeuer  kommandiert :  „fieri  mostri  dell' 
empia  Dite,  assalite,  dimostrate,  come  punir  san'  le  vostre  ire, 
cbi  fe  non  ba".  Eunfstimmiger  Ghor  der  Ungebeuer,  begleitet 
von  einem  Basso  continuo.  Aber  schon  tritt  Melissa  in  ihrer 
eigenen  Gestalt  auf,  begleitet  von  Astolf  von  England,  der  auf 
Alcinens  Insel  (wie  wir  aus  Ariost  wissen)  in  eine  Myrthe  ver- 
zaubert  gewesen.  „Infernal  mostri  itene  a  neri  chiostri!"  Alcina 
ist  iiberwunden  und  flieht.  Die  „ Damen",  die  sicb  bisher  als 
Ziergewachse  im  Zaubergarten  nicbt  zum  besten  befanden,  werden 
entzaubert  und  tanzen  (,.qui  viene  il  ballo  di  otto  dame  della 
Seren.     Arciduchessa  con  otto   Cavalieri  principali,    e  fanno    un 
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ballo  nobilissimo").  Eine  ,.dama  disin cantata"  bittet  um  Er- 
losung  aucb  der  gefangenen  Ritter.  Melissa  ruft:  „su  duaque, 
alti  guerrieri,  uscite  a  consolar  le  belle  amate,  lieti  seco  danzate, 
poi,  quando  tempo  fia,  al  suon  d'alta  armonia  sopra  i  destri 
cavalli  rinovate  i  balli"  (qui  si  liberanno  i  Cavalieri,  riconoscono 
le  dame  loro,  e  seguitano  il  ballo).  Nfach  einem  secbsstimmigen 
Chor  folgte  ein  glanzendes  Ballet ,  dana  ritten  24  vornehme 
Herren  vom  Hof  ein  Ballet  zu  Pferde  (ein  im  17.  Jahrhundert 
bei  den  Hofen  sehr  beliebtes  Spektakel) ,  ein  achtstimmiges 
Madrigal  „Tosche,  del  sol  piu  belle"  usw.  schloB  das  Ganze.  x) 
Francesca  aber  hat  mit  der  Komposition ,  so  sehr  diese 
aucb  die  Physiognomie  der  Zeit  tragt,  ibrem  ganz  ungewobnlicben 
Talent  ein  wabrhaft  glanzendes  Denkmal  gesetzt.  Man  erkennt 
musikaliscb    ganz    deutlicb    nocb  die  Familienziige    ibres  Yaters 


1)  Ledamedelballettofurono;  la  Signora  Eleonora  Strozzi 
ne'  Corboli,  Lisabetta  Giraldi  ne'  Pazzi,  Lesa  Deri  ne'  Castelli,  Sofia 
ne'  Castiglioni,  Costanza  Nerli  ne'  Ridolfi,  la  Marchesa  Margherita 
Malaspina  Dama  di  S.  A.  S.,  llaria  di  Videna  Dama  di  S.  A.  S.,  Isa- 
bella Minucci  Dama  di  S.  A.  S.  I  Cavalieri  che  ballorno  colle 
Dame:  II  Sig.  Marchese  Francesco  Coppoli,  il  S.  M.  Gio.  Lorenzo 
Malaspina,  il  Sig.  Cosimo  Bargellini,  il  Barone  Monsu  Enrigo  Montichier, 
il  Sg.  Cav.  Ascanio  della  Penna,  il  Sig.  Luigi  Antinori,  Tommaso 
Guidoni,  Enrigo  Concini.  Cavalieri  che  fecero  il  ballo  a  Ca- 
vallo:  il  Sg.  Marchese  Bartolomeo  dal  Monte,  il  Sg.  Barone  Giulio 
Vitelli,  il  Sg.  Bali  Niccolo  Giugni,  il  So-.  Tommaso  de  Medici,  Fran- 
cesco Nasi,  Tommaso  Capponi,  il  Sg.  Marchese  Ruberto  Capponi,  il 
Sg.  Marchese  Francesco  Coppoli,  il  Sg.  Cav.  Camillo  de  Marcbesi  dal 
Monte,  il  Sg.  Carlo  Rinuccini,  il  Signor  Barone  Monsu  Enricho  Mon- 
tichier (auch  zu  Pferde?  —  Dieser  „Signor  Monsu"  war  augenscheinlich 
ein  franzosischer  Gast  am  Hofe  und  hieO  wohl  Montiquier),  il  Sg.  Enrico 
Concini  (war  auch  unter  den  Tanzern  „zu  Full"),  Alessandro  Pucci,  i! 
Sg.  Bar.  Filippo  del  Nero,  il  Sg.  Orazio  de  Marchesi  dal  Monte,  il 
Signor  Gio.  Corsi,  il  Signor  Capitano  Pietro  Brancadoro,  il  Sg.  Barone 
Niccolo  Orlich  (auch  ein  Fremder;  Ungar  etwa?),  il  Sg.  Girolamo  Gori 
Panellini,  il  Sg.  Cav.  Bartolomeo  Consacchi,  il  Sg.  Ugo  Rinaldi,  il 
Sg.  Barone  Alessandro  del  Nero,  il  Sg.  Cosimo  Riccardi,  il  Sg.  Cavalier 
Franc.  Maria  Guicciardini".  Wie  ein  solches  „RoCballet"  aussah,  davon 
gibt  ein  Kupferstich  eine  Vorstellung,  auf  dem  man  ein  solches  am 
24.  Januar  1667  auf  dem  Burg-platze  in  Wien  zur  Feier  der  Vermahlung 
Leopold  I.  mit  der  Infantin  Margaretha  gegebenes  Schauspiel  in  seiner 
ganzen  Pracht.  mit  alien  Schaugeriisten,  riesigen  Triumphwagen  usw. 
abgebildet  sieht.  Dieses  Festspiel  hatte  Francesco  Sbarra  angegeben, 
die  Musik  dazu  Anton  Bertali  komponiert.  Ein  ahnliches  Ballet  mit 
Reitern,  Gotter  tragenden  Triumphwagen ,  wie  es  zu  Rom  bei  Ver- 
mahlung einer  Nichte  Urbans  VIII.  zur  Auffiihrung  kam,  zeigt  ein 
Olgemalde  im  Palast  Barberini.  Die  Ritter  sind  hochst  abenteuerlich 
herausgeputzt  und  tragen  insbesondere  auf  den  Helmen  wabrhaft 
enorrne  Federbiische,  die  wie  Cedern  oder  andere  Riesenbaume,  von 
StrauGfedern  nachgeahmt,  aussehen.  Noch  in  Alessandro  Scarlattis 
Oper  „Pompeo  magno"  verherrlicht  ein  Pferdeballet  den  Triumph  des 
Pompejus. 
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Giulio,  aber  Francesca  hat  auch  Monteverdi  sehr  wohl  und  rnit 
grofiem  Nutzen  studiert,  ja  sie  reprasentiert  sogar  auch,  wenig- 
stens  gegen  den  „Orfeo"  ihres  Vorbildes ,  scbon  wieder  einen 
fiihlbar  entwickelteren  Standpunkt.  Das  Hirtenlied  bat,  trotz 
einiger  barmoniscber  Harten  und  jener  eigentiimlichen  Phra- 
sierung,  wie  sie  den  Melodien  des  17.  Saculums  eigen  ist,  docb 
ganz  guten  FluB,  ist  wirklich  ein  melodioser  Gesang.  Die  Arie 
der  Sirene  zeigt  ein  gliickliches  Streben  nach  melodiscbem  Reiz 
und  dazu  den  guten  Einfall,  Stropbe  nacb  Strophe  inimer  reicber 
und  recht  elegant  die  Grundmelodie  zu  variieren.  Die  Rezitative 
baben  Bewegung,  stellenweise  sogar  viel  Ausdruck  und  sind  bei 
weitem  nicbt  mebr  so  steif,  wie  die  ersten  Yersucbe  vor  einem 
Yiertelj abrh under t  gewesen.  Die  Stelle,  wo  Ruggiero  sein  Ent- 
zucken  liber  den  Gesang  der  Sirene  ausdriickt,  zeigt  in  den 
Anrufungen  der  Walder,  Auen  usw.  Wabrbeit  des  Tones  und 
eine  sebr  wirksame  Steigerung  des  Affektes.  Erancesca ,  die 
firme  Kontrapunktistin,  wagt  es  mit  Gliick,  ein  anmutiges  kleines 
Duo  zweier  Soprane  „aure  volanti"  zum  Canon  in  der  Quinte 
zu  gestalten,  eine  Form,  welcbe  ihr  Vater  fiir  seine  dramatiscbe 
Musik  um  keinen  Preis  angewendet  baben  wtirde  — ■  aus  Grund- 
satz !  Die  Bitornelle  sind  so  gut  wie  irgendwelcbe  von  Monte- 
verdi, gleicben  ibnen  aucb  im  Stil.  Das  Dreiflotenstiick  hat 
den  richtigen  idyllischen  Klang  und  iibertrifft  das  abnliche  von 
Peri.  Aucb  dafi  Francesca  sicb  auf  ein  achtstinimiges  Madrigal 
einlassen  durfte ,  dessen  Tonsatz  alles  Lob  verdient ,  ist  ein 
Beweis  ungewobnlicber  musikaliscber  Bildung.  An  Stelle  der 
end-  und  ziellosen  Deklaniation ,  wie  wir  sie  bei  Peri  und  bei 
Caccini,  Vater,  finden,  treten  bei  Caccinis  Tochter  scbon  musi- 
kalisch  bestimmte,  geschlossene  Formen  in  entschieden  plastischer 
Auspragung  hervor ;  ibre  Arien  baben  eine  scbon  ganz  an- 
sprecbend  entwickelte  Liedform ,  wir  finden  Duos,  Trios  usw. 
Aucb  der  instrumentale  Teil  ist  nicbt  mebr  bloB  den  Begleitern 
tiberlassen ,  vielmebr  nacb  Bedurfnis  sorgsam ,  im  Sinne  und 
Gescbmack  Monte verdis  ausgefiihrt.  Die  Balletmusik  war  in- 
dessen  nicbt  von  ihr,  sondern  eingelegt.  Francesca  hat  auBerdem 
1618  ein  Buch  Gesange  fiir  eine  und  zwei  Stimmen  beraus- 
gegeben, x)  —  auch  bier  ist  sie  die  treue ,  liebevolle ,  talent- 
begabte  Nacbfolgerin  ihres  Yaters  und  seiner  „Nuove  musiche".2) 


1)  II  primo  libro  delle  musiche  a  una  e  due  voci.  Di  Franeesca 
Caccini  ne'  Signorini.  Dedicate  all'  Illmo  e  Eeverendmo  Cardinale  de 
Medici.  In  Fiorenza  nella  Stamperia  di  Zanobi  Pignoni,  1618.  —  Das 
einzige  noch  vorhandene  Exemplar   besitzt  die  Bibliothek  in  Modena. 

2)  tJber  die  „musiche"  vgl.  das  hinzugefiigte  Kapitel  iiber  die 
Monodie.  Zu  der  Pesprechimg  von  Francesca  Caccinis  „Liberazione" 
vgl.  die  Ausiuhrungen  Goldschmidts  (Stud.  z.  Gesch.  d.  ital.  Oper  S.  29  ff.), 
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Die  Zumutung,  einer  ernsten  Haudlung  und  ernsten  Musik 
mit  Anteil  und  Aufmerksamkeit  zu  folgen ,  mochte  den  hohen 
Herrschaften,  welche  vor  alien  Dingen  amiisiert  sein  wollten, 
mitunter  nicht  behagen  —  man  finer  also  da  und  dort  an,  die 
in  Musik  gesetzte  Mythologie  in  Intermedien ,  wie  in  kleinen 
Konfektschiisselchen,  zu  servieren  oder,  vollig  guckkastenartig, 
in  dem  bunten  Szenenwechsel  von  Quodlibets,  in  welche  man 
am  liebsten  die  ganzen  Metamorphosen  des  Ovid  eingepackt 
biitte.  So  fand  in  Mailand  zu  Ehren  der  Anwesenheit  des 
Erzherzogs  Albert  von  Osterreich  und  seiner  Gemablin ,  der 
Infantin  Donna  Isabella ,  eine  solcbe  Auffiibrung  statt ,  bei 
welcber  aucb  der  Kardinallegat  Diatristano  und  der  ganze 
Mailander  Adel  als  Publikum  zugegen  war  und  welche  der 
Tanzmeister  Cesare  Negri,  genannt  il  Trombone,  in  seinem 
Buche  „Nuove  invenzioni  de  balli*'  umstandlich  beschreibt.  Den 
Kern  des  Ganzen  bildete  ein  Pastorale  „Armenia"  —  eine 
Dichtung  des  Giov.  Batt.  Visconti.  Uns  gehen  hier  nur  die 
Intermedien  an ,  welche  Camillo  Schiafenati ,  ein  Doktor  des 
Mailander  Kollegiums ,  angegeben.  Nachdem  „la  discordia 
amorosa-'  aus  einer  Wolke  getreten  war  und  den  Prolog  rezitiert 
hatte  und  nachdem  der  erste  Akt  des  Pastorals  zu  Ende  war, 
begann  das  erste  Intermezzo ,  die  vielbeliebte  Geschichte  des 
Orpheus.  Er  trat  singend  auf,  wilde  Tiere ,  Baume ,  Felsen 
folgten  ihm ,  angelockt  von  der  SiiBigkeit  seines  Gesanges. 
Indem  er  Euridicens  Tod  beklagte,  lieB  ihn  das  Echo  Antworten 
horen,  die  ihn  ermuntern  sollten,  die  Yerlorene  aus  dem  Hades 
zu  holen.  Jetzt  erblickte  man  Pluto  und  Proserpina  auf  dem 
Thron,  die  drei  Hollenrichter,  die  Furien,  Sisyphus,  Tantalus, 
Ixion  ihre  Strafen  leiden ,  an  der  Pforte  Cerberus.  Man  sah 
die  eliseischen  Pelder,  wohin  Cbaron  den  Schatten  der  Euridice 
schiffte.  „In  somma",  sagt  unser  Tanzmeister,  „tutte  quelle 
cose  rappresentate,  che  si  leggono  nella  descriptione  dell'  inferno 
fatta  da  Virgilio ,  da  Ovidio  e  da  altri  poeti".  Als  Orpheus 
sich  dem  Yerbot  zuwider  nach  der  wiedergewonnenen  Euridice 
umsah,  „venne"  (wie  es  im  Berichte  sehr  naiv  heifit)  ,.di  tra- 
verso  '1  fato  in  habito  di  diavolo  e  la  riporto  donde  era  partita". 
Orpheus  stimmte  einen  Klaggesang  (miserabil  canto)  an ;  Instru- 
mentalmusik  folgte,  welche  den  tlbergang  zum  zweiten  Akt  des 
Pastorale  bildete.     Das  zweite  und  dritte  Intermedio  behandelte 


der  die  Ansicht  vertritt,  Ambros  habe  die  Begabung  der  Francesca  weit 
iiberschatzt.  Goldschmidt  bringt  auch  6  Stiicke  aus  der  Oper  in 
Partitur,  S.  174  ff.  Gevaert  (Annuaire  du  Conserv.  de  Bruxelles,  1882 
a.  a.  0.)  hebt  hervor,  daC  Quinault  in  seiner  Armida  die  beste  Szene 
aus  der  Liberazione  nachgeahmt  habe,  in  der  die  Zauberin  ihres  Lieb- 
habers  Abfahrt  verhindern  will.     (L.) 
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die  Abenteuer  der  Argonauten.  Die  Sirenen  auf  ihrem  Felsen 
sangen  einige  Madrigale,  als  sich  die  Schiffer  naherten,  suchten 
sie  sie  durch  ,.Kanzonetten  voll  siifier  Melodie"  (suavissima 
melodia)  zu  locken  —  aber  Orpbeus  stiminte  im  Schiffe  ein 
Madrigal  an ,  und  die  Sirenen  entfloben  beschamt.  Es  folgte 
die  Gewinnung  des  goldenen  Vliefies ,  die  Saat  der  Drachen- 
zahne,  das  Aufspriefien  bewaffneter  Manner,  ibr  Wechselmord  usw. 
Trompetenfanfaren  und  eine  Instrumentalsymphonie  feierten  das 
Gelingen  des  Abenteuers.  Das  nacbste  Intermezzo  scbilderte 
den  Streit  Minervas  mit  Neptun  —  Musik  begleitete  das  Er- 
scbeinen  beider  Gottheiten  —  Neptun  im  Muscbelwagen  von 
Seerossen  gezogen,  Minerva  von  den  allegoriscben  Eiguren  des 
"VVebens,  Nahens  und  Stickens,  von  Bellona,  Victoria  und  der 
Gelebrsamkeit  (dottrina)  begleitet  —  samtlich  Sangerinnen.  Beim 
Beginne  des  Wettstreites  (in  rezitierten  Versen)  offnete  sicb  der 
Himmel,  man  sab  Jupiter  als  Scbiedsrichter  thronen,  neben  ibm 
die  anderen  Gotter.  Minerva  schlug  den  Erdboden  und  ein 
scboner  Olbaum  sj>ro6te  auf.  Neptun  liefi  ein  Rofi  hervor- 
springen.  Merkur  (qual  era  eccellente  musico)  bracbte  das  Urteil 
.Tup iters ,  welcbes  fur  Minerva  entscbied.  Neptun  rezitierte 
Verse ,  welcbe  seinen  Unmut  ausdriickten ,  Minerva  und  ibre 
Begleiterinnen  liefien  einen  Siegesgesang  horen.  Zuletzt  senkte 
sich  eine  "Wolke  nacb  der  Breite  der  Btibne  berab,  voll  Musiker, 
welcbe  auf  Instrumenten  spielten  und  das  Lob  des  Erzberzogs 
und  der  Inf antin  sangen  —  zugleicb  offnete  sicb  der  Himmel ; 
man  sab  nocbmals  die  olympischen  Gotter,  aber  diesmal  mit 
Instrumenten  in  der  Hand,  und  es  entwickelte  sicb  im  Orchester 
des  Olymps  und  im  Orchester  unten  in  der  "Wolke  eine  Doppel- 
symphonie ,  welcbe  allgemeine  Bewunderung  erregte.  Den 
Beschlufi  machte  ein  Tanz  (un  bellissimo  brando) ,  der  dann 
in  eine  Gagliarda  uberging ,  ausgefiibrt  von  vier  Hirten 
und  vier  Nymphen.  Negri  halt  es  nicht  der  Miihe  wert, 
zu  sagen,  von  wem  die  Musik  zu  all'  dem  komponiert  worden 
— ■  so  sehr  war  sie  Nebensacbe  bei  all'  dem  Scbaugeprange 
geworden. 

Ahnliche  Auffuhrungen  fanden  auch  an  anderen  Orten  statt. 
So  am  14.  Februar  1616  zu  Viterbo  bei  dem  Markgrafen  An- 
drea Maidalchini  (Bruder  jener  Olympia  Maidalchini ,  welche 
spater  Schwagerin  Innocenz  X.  wurde    und    als  Donna  Olimpia 

Pamfili  in  Rom )   eine  Auffiibrung  von  Intermedien  unter 

dem  Titel :  „Strali  d'Amore"  - — ■  eine  Beihe  von  Szenen  im 
Stile  des  neuen  Musikdrama  —  die  Liebesgescbichte  der  Venus 
und  des  Mars  und  wie  Vulkan  beide  im  goldenen  Netze  fangt. 
Die  Musik  ist  das  Werk  eines  sonst  nicht  weiter  bekannten 
Giovanni  Boschetto-Boschetti    (im  Druck  erscbien  das 
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"Werk  1618  bei  Giacomo  Vincenti  in  Yenedig).  *)  Die  Musik, 
ganz  im  neuen  Florentiner  Stil,  aber  ganz  unbedeutend,  besteht 
aus  lauter  kleinen  Fragmentcben.  Recbt  interessant  ist  das 
beigegebene  ausfubrlicbe  Szenarium  und  die  genaue ,  bis  ins 
einzelne  gebende  Bescbreibung  der  Dekorationen  und  Kostiime, 
welcbe  eine  klare  Ansebauung  iiber  die  Ausstattung  solcber 
Auffiibrungen  gibt.  Die  Gotter  Griecbenlands  traten  mit  alien 
gehorigen  Einblenien  und  moglicbst  nackt,  oder  umgekehrt  im 
brillantesten  Kostiime  auf,  aber  was  sie  redeten  waren  wobl- 
gereimte  Concetti ,  was  sie  sangen  war  die  steife  Rezitation 
des  Stile  rappresentativo  oder  falsobordonartiger  Cbor,  was  sie 
tanzten  waren  Pas  im  Gescbmacke  Cesare  Negris ,  genannt  il 
Trombone.  Zwiscben  den  Gottern  trieben  sich  abstrakte  Be- 
griffe ,  zu  allegox-ischen  Gestalten  verkorpert ,  berum  und 
sangen  und  agierten  nacb  Kraften  mit  —  alles  im  Gescbmacke 
der  Zeit. 

Das  erste  Intermedio  dieser  „Liebespfeile"  versetzt  uns  in 
Vulkans  Schmiede  (la  fucina  di  Vulcano)  im  Atna.  Weitlaufige, 
labyrintbiscbe  Felsenbohlen ,  von  vielfacben  Feuern  seltsam  be- 
leuchtet,  durcbzogen  von  Raucbwolken,  durcbtont  vom  Klirren 
und  Scbwirren  der  Hammer,  vom  Sausen  und  Brausen  der 
Blasbalge.  Die  Zyklopen ,  nackt,  mit  einem  Fell  gegiirtet. 
driicken  (obne  Zweifel  unter  Begleitung  rbythmiscber  Hammer- 
scblage)  in  einem  Cbore  ibre  Freude  aus ,  dafl  Vulkan  zum 
Gotterscbmiede  ernannt  worden  („essendo  destinato  Vulcano 
fabro  delli  dei"). 
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1)  Dieses    Werk    war   bisher    vollig    unbekannt,   ja   aucb   dessen 
Komponist.     Die  Prager  Universitatsbibliothek   besitzt   ein   Exemplar. 


Signatur  XI.  B.  41. 
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Plotzlick  nimmt  die  Sacke  eine  unerwartet  schlimme 
Wendung.  Die  der  Musik  vorangedruckte  Favola  erzahlt : 
„essendo  destinato  fabro  delli  dei  et  insuperbiato  d'  esser  tenuto 
il  primo  di  quei  tempi,  anzi  d'  esser  ammesso  nel  nurnero 
de  li  dei,  il  eke  sentendo  Giove  con  gran  sdegno  lo 
scaccia  del  cielo".  Der  neuernannte  olympische  Hof-  nnd 
Hufsckmied ,  der  Plebejer ,  der  Roturier ,  der  kier  gar  nickt 
Jupiters  und  Junos  legitimer  Sokn  ist,  nickt  einmal  ein  natiir- 
licker  Sokn  des  „Vaters  der  Gotter  und  Menscken"  und  der 
sick,  okne  koffakig  zu  sein,  unter  die  olympiscken  Gotter  misckt, 
wird  auf  allerkocksten  Befekl  Jovis  zurn  Palaste  kinausgewoi'fen. 
Wetterstraklen  zucken ,  Donner  rollt,  der  vom  Olymp  gejagte 
Yulcan  erscbeint.  Er  ist  gleick  den  Zyklopen  nackt,  dock  ist 
sein  TTberwurf  von  Silberstoff  (cinto  de  pelli  argentati).  Er 
sprickt  seinen  Unmut  in  einem  Sologesange  aus : 
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Amor  soil  ihn  rachen ,  er  wird  ihm  Pfeile  geben ,  welche 
selbst  den  Gottern  furchtbar  werden  sollen.  Jetzt  senkt  sich 
namlich  eine  Wolke  kerab,  sie  offnet  sicb  und  zeigt  die  zauber- 
bafte  Erscheinung  Amors.  Ein  berrlicbes  Gewand  scbiirzt  ihn, 
an  einem  reicb  mit  Perlen  gestickten  bimmelblauen  Bande 
hangt  an  seiner  Seite  ein  von  Juwelen  funkelnder  Kocher, 
seinen  Hals  umgibt  ein  Halsband  von  Edelsteinen,  seine  Augen 
eine  kostbare  Einde,  an  seine  in  bellen  Farben  bunt  schimmernden 
Fliigel  sind  kostbare  Steine  wie  Pfauenaugen  befestigt ,  sein 
Lockenkopf  (zazzerata  artifiziosamente  inanellata)  scbeint  aus 
lauterem  Golde  zu  besteben.  Seine  Linke  fiibrt  einen  goldenen 
Bogen  ;  sogar  seine  FuBbekleidung  ist  berrlicb  :  er  tragt  silberne 
Sandalen,  in  der  Halfte  des  Beines  zeigen  sich  kleine  goldene 
Masken,  von  denen  purpurne  Draperien  ausgehen  und  das  Bein 
umgeben.  Er  tritt  aus  der  Wolke  und  wendet  sich  zu  seinein 
Vater  Vulkan : 
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Vulkan  kandigt  dem  gefliigelten  Sokne  die  Pfeile  ein,  dafi 
er  ikn  racke,  wonack  Amor  unter  ,,Instrumentalmusik"  (sie  ist 
nickt  beigesetzt)  entsckwebt.  Der  arme  Vulcan  aknt  nickt, 
welcke  scklirnmen  Folgen  die  Sacke  fur  ikn  kaken  werde. 
Zunackst  sckweben  zwei  Wolken  von  entgegengesetzten  Seiten 
kerein,  die  eine  davon  kringt  Venus  mit  den  Grazien,  auf  der 
anderen  zeigt  sick  Mars ,  der  Kriegsgott.  (Auck  das  ist 
ckarakteristisck,  dafi  moglickst  vermieden  wird,  die  Personen 
einfack  auftretenzulassen,  sie  komnien  auf  Flugwerken, 
steigen  aus  Versenkungen  usw.).  Venus,  von  blendender  Sckon- 
keit,  tragt  ein  licktrotes  Oberkleid  von  Brokat,  das  nur  bis  zu 
den  Knien  reickt,  darunter  einen  bis  zu  den  FuBen  reickenden 
Rock  von  geblumtem  Silberstoff  mit  Goldbesatz.  Von  ikrem 
kerrlick  gelockten  Haupte ,  das  einen  aus  Rosen  und  Seiden- 
sckleifen  geflocktenen  Kranz  tragt ,  wallt  ein  rosenfarbener 
Sckleier  auf  ikren  azurnen  Mantel  kerab ;  die  blofien,  von  einigen 
Armbandern  umwundenen  Arme  umkullt  ein  diinner  Flor  wie 
eine  leickte  Nebelwolke ;  Edelsteinsckmuck  kedeckt  die  Brust, 
von  Edelsteinen  sckimmert  der  Giirtel.  Sekr  mytkologisck  ist 
das  Kostum  nickt,  aber  desto  maleriscker  und  mit  entsckiedenem 
Farbensinne  zusammengestellt.  Ganz  polizeiwidrig  ..mytkologisck" 
zeigen  sick  dagegen  die  Grazien  —  es  sind  drei  reizende  juuge 
Madcken,  nur  von  diinnen  Sckleiern  bedeckt.  Mars  ist  furcktbar- 
pracktig  anzuseken,  ein  glanzender  Helm  mit  kellrotem  Feder- 
busck  deckt  sein  Haupt ,  sein  Panzer  sckeint  von  Rubin  ge- 
mackt  (x'ote  Folie !),  perlenbesetzte  Sckarlackstreifen  zieken  sick 
iiber  seinen  Sckurz  von  Silberstoff  kerab,  in  Handen  fukrt  er  Speer 
und  Sckild.    Die  Grazien  begrufien  ikre  Gottin  mit  einem  Terzett : 
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Dafiir  bedankt  sicb  Venus  mit  einem  "Wortspiele :  „  Grazie 
del  ciel  divine,  che  grazie  altrui  voi  date  —  grazie  vi  rendo,  o 
grazie  tanto  amate".  Jetzt  tritt  Amor  herein,  oder  vielmehr  er 
kommt  auf  seiner  Leibwolke  hereingeschwebt ,  und  eingedenk 
der  vaterlicben  "Weisung,  seine  Pfeile  nur  auf  die  „celesti  eroi" 
zu  richten,  ersieht  er  sicb  den  trotzigen  Kriegsgott  zuni  Opfer, 
nachdem  er  folgendes  Satzcben  gesungen ,  aus  dem  fast  etwas 
wie  die  Disposition  einer  regelmafiigen  Melodie  berausklingt : 
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Die  Wirkung  zeigt  sicb ,  das  Verstandnis  zwischen  Mars 
und  Venus  ist  schnell  getroffen,  sie  bescbliefien  das  dritte.  Inter- 
mezzo rnit  dem  kiirzesten  aller  Duette. 

Das  vierte  Intermezzo  beginnt.  Durcb  eine  „wunderbare 
Einricbtung"  (maravigliosamente)  steigt  aus  der  Erde  die  Nacbt, 
mobnbekranzt,  im  Sternenmantel,  mit  braunlicben  Eliigeln,  ein 
scbwarzes  und  ein  weifies  Kind  in  den  Arm  en.  Neben  ihr  die 
Rube  (il  riposo)  als  graugekleideter,  langbaariger,  langbartiger, 
auf  einen  Stab  gestiitzter  Greis,  einen  im  Neste  stebenden  Storcb 
auf  dem  Kopfe  —  das  Vergessen  (l'obblio)  als  nackter ,  ge- 
fliigelter ,  augenloser  Jungling  mit  einem  Kukuk  auf  dem 
Kopfe  —  das  Scbweigen  (il  silenzio)  als  in  ein  Wolfsfell  ge- 
bullter  Alter,  dessen  nackter  Korper,  wo  er  sicbtbar  wird,  mit 
Augen  bemalt  ist ,  endlicb  der  Scblaf ,  in  ein  Dacbsf  ell  ge- 
kleidet ,  Trauben  in  den  Locken ,  Mohnkopfe  in  der  Hand. 
Die  Nacbt  kiindigt  sicb  singend  an  und  scbliefit  mit  den 
"Worten : 

perche  ogni  mortal  posi  beato 
tuffando  in  Lete  ogn'  angoscia  e  cura 
onde  la  vita  e  dura. 


Diese  duster  anzusebende  Gruppe  weicbt  endlicb  einer 
hocbst  glanzenden  Erscbeinung :  aus  der  Hobe  senkt  sicb  Aurora 
im  scbarlacbnen  Oberkleid,  in  goldstoffenem  Untergewand,  mit 
Rosen  bekranzt,  eine  leucbtende  Eackel  in  der  Hand,    je  naber 
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sie  sich  herabsenkt,  desto  tiefer  sinkt  die  Nacht  mit  ihrem 
unfreundlichen  Gefolge  in  die  Erde  und  verschwindet  endlich. 
Aurora  singt ,  ihr  folgt  Apoll ,  der  dem  betrogenen  Ehemann 
Vulkan  ein  unwillkomnienes  Licht  aufsteckt : 

Fabro  delli  dei  non  arossire 

Che  il  raal  non  vien  da  te,  ma  da  tua  diva 

E  cio  per  esser  tanto  lasciva 

Che  richiesta  acconsente  al  primo  dire. 

Vulkan  versichert,  er  wolle  ein  goldenes  Netz  verfertigen, 
welches  die  Schuldigen  unlosbar  umstricken  wercle.  Im  fiinften 
und  letzten  Zwischenspiele  tritt  das  Gerucbt  (la  fama)  auf,  oder 
zeigt  sich  vielniehr  in  einer  iiber  die  Biihne  hinschwebenden, 
halbgeoffneten  Wolke.  Es  ist  mit  Augen  und  Ohren  bemalt 
(statt,  wie  bei  Shakespeare,  mit  Zungen)  und  hat  eine  Trompete 
in  der  Hand.  In  einer  Art  (ungeschickten)  Strophenliedes  ver- 
kiindet  es,  wie  Vulkan  seinen  listigen  Anschlag  ausgefuhrt  habe. 
Den  BeschluB  macht,  nach  all'  den  brillanten  Schaustellungen 
etwas  armlich,  Merkur ;  er  singt  ein  Madrigal  a  voce  sola,  worin 
er  den  Vulkan  scharf  tadelt :  solche  Skandalgeschichten  musse 
ein  kluger  Ehemann  hiibsch  geheim  halten : 

Per  vendicarlo  insano  chiama  a  veder  i  rei 
dalla  legge  del  ciel  tutti  i  dei 
Cosi  talhor  lo  stolto  per  fuggire  lieve  colpa 
d'un  altra  grave  se  stesso  incolpa. 

Sehr  rasch  hatte  die  Oper ,  wie  man  sieht ,  welche  sich 
anfangs  so  hohe  Ziele  gesteckt,  die  Signatur  erbalten,  welche 
ihr  auf  lange  hin,  mehr  oder  minder  scharf  ausgepragt,  verblieb, 
die  noch  in  unseren  Tagen  durchaus  nicht  verwischt  ist ,  und 
die  man  am  kurzesten  und  besten  in  die  "Worte  des  Apostels 
zusammenfassen  kann :  Hoffahrt  der  Welt ,  Augenlust  (und 
Ohrenlust  obendrein)  und  Begehrlichkeit  des  Fleisches.  x) 

Es  war  ein  Gliick,  dafi  in  den  zwei  musikalischen  Haupt- 
stadten  Italiens ,  in  B,om  und  in  Venedig ,  eine  hoheitsvolle 
Kirchenmusik,  in  welcher  Generationen  edler  Meister  ihr  Edelstes 
geleistet ,  diesem  neuen  musikalischen  GenuBtaumel ,  diesem 
Rausch  des  Enthusiasmus ,  einen  festen  Damm  entgegensetzte. 
Aber  gerade  Rom  und  Venedig  feierten  das  neue  Bacchanal 
orgiastischer  mit,  als  sonst  irgendwo  geschehen  mochte.  "Wer 
Sympathien    fiir  Palestrina    und  seine  Zeit  behalten  hatte ,    war 


1)  Diese  Ansicht  Ambros  ist  in  diesem  Unifang  unhaltbar  in 
Anbetracht  der  jetzt  bekannten  romischen  Opern  jener  Zeit,  von 
denen  Ambros  nichts  zu  berichten  weiC.  Vgl.  dazu  weiter  unten  das 
neu  hinzugefiigte  Kapitel:  „Die  romische  Oper  bis  gegen  1650".     (L.) 
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ein  Reaktionar,  ein  Sonderling,  wo  nicht  gar  ein  Barbar.  Das 
lange  Sendschreiben,  womit  Pietro  della  Valle  in  diesem  Sinne 
seinen  konservativen  Freund  Lelio  Guidiccioni  zu  bekebren 
sucbt  —  dieses  Sendschreiben  voll  "Warme ,  voll  Ausdrucks 
innigster  IJberzeugung  ist  ein  merkwiirdiges  Denkmal  dieser 
Bewegung.  Die  ersten  ,,Fortschrittrnanner",  wie  Vicenzo  Galilei, 
batten  Palestrina  nocb  mit  Acbtung,  wenn  auch  mit  sebr  ge- 
messener  Acbtung  bebandelt.  Pietro  della  Valle  ist  scbon  naiv 
und  aufricbtig  genug,  um  Palestrinas  Musik  fiir  eine  „sebr 
scheme  Anticaglie "  zu  eiMaren ,  fiir  die  nur  nocb  in  eineni 
Museum  der  ricbtige  Platz  ist. x)  Doni  fahrt  eimnal,  wie  un- 
willkiirlich ,  mit  seiner  innersten  Herzensmeinung  beraus :  der 
Palestrinastil  sei  eine  Barbarei.  "2)  Beide  scbrieben  diese  Macht- 
spriicbe  in  Bom  —  als  Palestrina  kaum  erst  ein  Jabrfiinfzig 
vom  Leben  gescbieden  war.  Doni  bat  nun  freilich  im  Grunde 
fiir  nicbts  Sinn,  als  fiir  seine  getraumte  antike  Musik  —  obne 
Zweifel    ein  Mann  von    groBem  Wissen,    von  scbarfem  Denken, 


1)  ammiro  anch'  io  quella  famosa  musica  del  Palestrina,  che  tanto 
piace  a  V.  S.  e  che  fu  cagione,  che  il  Concilio  di  Trento  non  bandisse 
la  musica  dalle  chiese,  pero  queste  cose  si  hanno  ora  in  pregio.  non 
per  servirsene,  ma  per  conservarle  e  tenerle  riposte  in 
unmuseo,  come  bellissime  anticaglie. 

2)  Doni  erzahlt  in  „De  praest.  mus.  vet."  Buch  1  —  welches  Werk 
bekanntlich  in  Dialogform  veri'afit  ist,  —  von  Kapsbergers  (angeblichem) 
Reformversuch.  Und  da  heifot  es  nun:  „ Qui  factum  est,  subdit  Euruol- 
pus,  ut  consultissimus  Princeps  tarn  facile  Citharoedi  unius  suggestioni 
annueret,  ac  nihilominus  res  in  irritum  caderet?  Cui  Polyanus:  adjuva- 
bat  ilium,  ne  sis  nescius,  in  primis  nonnulla  eruditionis  opinio,  quam 
simul  duritia  frontis  et  volubilitate  linguae  subnixus,  apud  eum  sibi 
paraverat,  deinde  Compali  in  paucis  tunc  gratiosi  favor;  hominis,  ut 
vere  dicam ,  aliquanto  magis  eloquentis  quam  docti.  Hujus  igitur 
fretus  auxilio,  cum  Pontifici  ostendisset  perindignum  esse  politissimo 
hoc  atque  urbanissimo  seculo ,  sacros  concentus,  suaves  illos  quidem, 
sed  ob  verborum  inconditam  texturam,  inconcinnasque  ecphoneses, 
confusionemque  sensuum,  subrusticos  (!)  atque  inurbanos,  in  augustissimo 
orbis  terrarum  loco  exaudiri;  facile  ab  illo  extorsit,  ut  pro  iis  cantica 
a  se  modificate  concinerentur:  in  quibus,  etsi  verba  clarius  paullo  in- 
telliguntur  quam  in  Praenestinis,  propter  homophoneseon  (quas  fugas 
vocant)  propinquitatem,  barbaraeque  (!)  quaedam  prolationes  non  tarn 
frequenter  audiuntur,  aliquanto  plus  tamen  suavitatis  ammittunt,  quam 
venustatis  atque  decoris  acquirant.  Nam  si  Donium  nostrum  au- 
dimus,  tota  haec  modulandi  ratio,  quam  Symphoniasti- 
cam  ipse  vocat,  quae  Palilogiis  ac  Polylogiis  passim 
exuberat  barbara  prorsus  (!)  plane  que  incondita  cen- 
senda  est,  quaeque  nullo  modo  repurgari  possit,  nisi  ad  vivum 
resecetur.  Quod  si  Capispergius  tuus  intellexisset,  nee  talem  suscepisset 
provinciam,  nee  se  Cantoribus  deridendum  praebuisset"  usw.  Der 
„Consultissimus  Princeps"  ist  Urban  VIII.  Ganz  allerliebst  nimmt  es 
sich  aus,  wie  hier  „Donius  noster"  sich  selber  als  Autoritat  zitiert!' 
Sein  HaC  gegen  Kapsberger  tritt  in  dem  Passus  „Cytharoedi  unius" 
grell  zutage. 
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geistreicb,  stilgewandt,  eine  echt  Florentiniscbe  ,.bose  Zunge", 
wenn  er  auf  Leute  oder  Dinge  gerat ,  die  ihm  niifibebagen, 
wird  er  vollkornmen  unzurecbnungsfabig,  wenn  er  auf  die  antike 
Musik  zu  sprechen  kommt  —  und  er  kommt  bestandig  darauf. 
Vertieft  man  sich  in  seine  Scbriften,  so  erbalt  man  zuletzt  den 
Eindruck  einer  krankhaften  Monomanie,  und  bart  neben  treffenden 
Bemerkungen,  neben  geistvollen  Ausblicken  begegnet  man  un- 
glaublicben  Lacberlicbkeiten ,  formlicben  Albernheiten.  Donis 
ganze  literariscbe  Tatigkeit  batte  den  —  esoteriscben  —  Zweck, 
alle  Musik,  wie  sie  eben  war,  allgemacb  zu  beseitigen,  um  endlicb 
der  einen,  reinen  antiken  Musik  als  der  allein  scbonen,  allein 
giiltigen,  die  Herrscbaft  zu  vei'scbaffen  —  nacb  dieser  Gotter- 
konigin  breitet  er,  ein  sebnsuchtsvoller  Ixion,  die  Anne  aus, 
und  es  ist  tragikomiscb  zu  seben,  wie  er  unaufborlicb  Nebel- 
wolken  umarmt.  Die  erste  Hekatombe ,  die  er  seiner  Gottin 
scblacbtet,  sind  die  Niederlander  —  dann  fiibrt  er  jenen  rascben, 
todlicb  sein  sollenden  Hieb  nacb  Palestrina  oder  vielmebr  nacb 
dem  Palestrinastil,  und  deutlicb  fiiblt  man,  dafi  er  die  Meister 
des  neuen  Stils  einstweilen  nur  scbont,  weil  er  ibren  Stil  als 
Etappe  zum  antiken  ansiebt,  und  dafi  er  es  vorbat,  sie,  dankbar 
wie  Polypbem ,  die  letzten  zu  fressen ,  wenn  der  ricbtige 
Moment  da  sein  wird.     Dieser  Moment  wollte  aber  nicbt  kommen. 

Aber  Palestx*ina  und  seine  Genossen  waren  von  dem  En- 
tbusiasten  della  Valle  und  dem  Fanatiker  Doni  nicht  mit  einem 
Haucbe  des  Mundes  wegzublasen ,  zumal  ibre  Musik  fiir  die 
papstlicbe  Kapellmusik  der  offiziell  anerkannte  Stil  war  und  in 
Pom  die  einfacbe  Klugbeit  gebot ,  daran  nicbt  allzustark  zu 
riitteln.  Hieronymus  Kapsberger  soil  spater  unter  Urbans  VID. 
stillscbweigender  Gutbeifiung  einen  ungescbickten  Versucb  dazu 
gemacbt  baben,  bei  welchem  er  sicb  klaglicbst  blamierte.  Der 
Damm  stand  nocb  immer  fest.  Aber  eben  so  natiirlicb  ist  es, 
dafi  die  bocbgebenden  "Wellen  der  neuen  Bewegung  gelegentbcb 
iiber  diesen  Damm  fluteten ,  dafi  der  neue ,  von  den  Musik- 
enthusiasten  vergotterte  Stil  Versucbe  macbte,  sicb  in  die  Kircbe 
einzudrangen ,  dafi  er ,  wo  es  einmal  gelang ,  dort  sein  ver- 
weicblicbendes  Spiel,  seinen  Obrenscbmaus,  seine  Virtuosenkunste 
und  Effektstiicke  in  Szene  setzte ,  und  dafi  der  Effekt  nicbt 
ausblieb.  Die  Kircbe  begann  der  Konzertsaal  fiir  Gesangs- 
grofien  zu  werden,  welche  sicb  boren  lassen  wollten  —  sogar 
die  Nonnen  in  Pom  fingen  an  mit  Primadonnen  gelegentlicb 
eine  sebr  bedenklicbe  Abnlicbkeit  anzunebmen. 

Selbst  wo  der  Zuborer  ebrlicb  genug  bei  der  Sacbe  war, 
um  religiose  Erbebung  zu  sucben,  lief  am  Ende  alles  auf  iiber- 
reizte,  allenfalls  religios  gefai'bte  Gefiiblsscbwelgerei  binaus  — 
bimmelweit  entfernt  von  wabrer  Andacbt  —  es  gentigt,  sicb  des 
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bei  Loretos  Magdalene  in  Tranen  zerflieBenden  Auditoriums  zu 
erinnern.  An  Stelle  der  boben  Gesange  Palestrinas  traten  bald 
vor  Empfindung  scbmelzende ,  bald  mit  Brillantkoloratur  uber- 
ladene  Arien  —  bald  Herzenskitzel,  bald  Ohrenkitzel  —  ein 
sehr  zweifelbaftes  Appellieren  an  die  bobere  Natur  des  Menscben 
durch  die  Zwiscbenstation  der  niederen,  sinnlicben  bindurcb. 

Nicbt  allein  die  kircblicben  Ritualtexte  wurden  jetzt  im 
„neuen  Stil"  komponiert,  sondern  aucb  Monodien  init  frei  ge- 
dicbteten,  d.  b.  nicbt  rituellen  Texten  fanden  jetzt  groBe  Be- 
liebtbeit  und  Verbreitung.  Radesca  daFoggia  raumt  ibnen 
das  ganze  fiinfte  Buch  seiner  gesammelten  Gesange  neuen  Stils 
ein,  ermangelt  aber  nicbt,  sich  zur  Einleitung  von  einem  poe- 
tiscben  Freunde  Giov.  Batt.  Feis  „Dottor  di  leggi  e  lettore  nell' 
universita  di  Toi^ino"  mit  gereimten,  sebr  exaltierten  Lobsprticben 
andicbten  zu  lassen. x)  Ein  interessantes  Stuck  darin  ist  eine 
Marienklage  „Anima  cara  e  pia",  welcbe  in  Ton  und  Haltung 
der  beriibmten ,  nacbmals  aucb  zum  Klaggesang  der  Mater 
dolorosa  zurecbtgemacbten  Ariadnenklage  Monteverdes  so  ahnlicb 
klingt ,  dafl  die  Abnlicbkeit  eine  wobl  nicbt  bloB  zufallige  ist. 
Die  scbon  friiber  gelegentlicb  in  Form  mehrstimmiger  geistlicher 
Madrigale  komponierten  „Pietosi  affetti"  von  Pater  Angelo  Grillo 
wurden  von  dem  Moncb  von  Montecassino  und  Organisten  von 
S.  Pietro  in  Mailand  P.  Serafin  Patta  im  neuen  monodiscben 
Stil  komponiert,  darunter  aucb  das  „anima  cara  e  pia".  2)  Dafi 
es  zwiscben  geistlicber  und  weltlicber  Musik  einen  Unterscbied 
des  Stils  gebe  und  geben  miisse ,  fiel  den  von  ibrem  neuen 
deklamatoriscb-melodisch-monodiscben  Stil  begeisterten  Leuten 
nicbt  im  Traume  ein  —  Monteverdis  zur  Mater  dolorosa  ge- 
wordene  Ariadne  ist  wobl  das  starkste  Beispiel  —  um  so  starker, 
als  der  Gesang  wirldicb  tief  empfunden  und  ausdrucksvoll  ist. 
Die  Musik  der  meisten  kleineren  Komponisten  der  Zeit  pafit  in 
ibrer  Ausdruckslosigkeit  allerdings  gleichgut  oder  vielmebr  gleicb- 
scblecbt  auf  Geistliches  und  Weltlicbes. 


1)  „Fan  celesti  concenti,  Radesca  le  tue  note,  onde  l'alme  divote, 
rapite  dagl'  accenti,  s'inalzan  co'l  pensier  sin'a  le  sfere,  de  1'  angeliche 
schiere"  usw.  Ein  zweites  schlieCt  mit  dem  Wortspiele:  „ah,  cbe 
questi  non  son  atti  di  canto,  ma  di  celeste  incanto". 

2)  Der  Titel  lautet:  Motetti  e  Madrigali  cavati  dalle  poesie  sacre 
del  Reverendo  Patre  D.  Angelo  Grillo  Abbate,  composti  in  musica  dal 
Padre  D.  Serafino  Patta,  Monaco  Casinense  per  cantare  solo  nel  organo, 
clavicordo,  chitarrone  et  altri  istromenti.  Stampato  del  Gardano  in 
Venetia  MDCXIV.  Appresso  Bartolomeo  Magni."  (Hocbfolio.)  Ent- 
balt  28  Nummern.  Die  Dedikationsvorrede  ist  an  den  Dichter  gerichtet, 
und  datiert:  „di  S.  Salvatore  in  Pavia,  il  di  primo  Novembre  MDCIX". 
Weder  Fetis  nocb  Becker  kennen  dieses  Werk,  von  dem  die  Prager 
Universitatsbibliotbek  ein  Exemplar  —  Sign.  XI.  B.  41  —  besitzt. 
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Von  im  Stil  der  neuen  Musik  komponierten  Bitualtexten 
dagegen  gab  Ottavio  Durante  schon  1608  in  Rom  eine 
ganze  Sammlung  „Arie  divote"  heraus. *)  Die  Schreibart  er- 
innert  in  sehr  merkwurdiger  Weise  auf  Starkste  an  Caccinis 
„Nuove  musiche"  —  in  den  Melodiefragmenten  sowohl ,  als  in 
den  Phrasen,  in  den  deklamatoriscben  und  in  den  kolorierten 
Stellen  —  und  auch  die  Art,  wie  sicb  bier  wirklicbe  Empfindung 
ausspricht,  zeigt  die  grofite  Verwandtscbaft  mit  jenen  Kompo- 
sitionen  des  Florentines.  Es  ist  wie  ein  letzter  Scbeideblick 
auf  den  alten  Bitualgesang,  wenn  Ottavio  Durante  gelegentlicb 
ein  gregorianiscbes  Motiv  in  seine  Monodie  berubernimmt  — 
z.  B.  beim  Magnifikat.  Koloraturen  sind  in  reicbstem  MaBe 
angewandt.  Nacb  der  Zeit  Weise  ist  die  Yorrede ,  wiederum 
abnbcb  den  Vorreden  Caccinis ,  eine  kleine  lebrbafte  Ab- 
handlung  liber  Komposition  und  Gesangskunst.  Auf  den 
„Affekt"  wird  scbon  ausdriicklicbes  und  besonderes  Gewicht 
gelegt.  2) 

In  Venedig,  wo  seit  1613  obnebin  Monteverdes  personlicbe 
Anwesenbeit  und  sein  Vorbild  machtig  einwirken  mufite,  dacbten 
einzelne  Sanger  von  S.  Marco  eben  aucb  daran ,  sicb  durcb 
glanzende  Solovortrage  den  obnebin  fur  Musik  leidenschaftlich 
begeisterten  Venezianern  bemerkbar  zu  macben  und  zu  empfeblen. 
So  Girolamo  Marinoni,  dessen  1614  erschienene  Motetten 
fiir  eine  Stimme  3)  kircblicbe  Ritualtexte  in  arioser  "Weise  und 
aucb  wieder  mit  nicbt  sparsam  angewandtem  Ziei'-  und  Koloratur- 
gesang  bebandeln.  So  wie  Ottavio  Durante  der  Scbreibart 
Caccinis    folgt ,    so    fand    Marinoni    sein  Muster    in  Monteverdes 


1)  „Arie  divote,  le  quali  contengono  in  se  la  maniera  di  Cantar 
con  gratia,  l'imitation  delle  parole,  et  il  modo  di  seriver  passaggi  et 
altri  affetti.  Nuovamente  composti  da  Ottavio  Durante ,  Romano, 
appresso  Simone  Verovio  1608.  Con  Licenza  de  Superiori".  —  Wie 
auch  sonst  Verovios  musikalische  Publikationen,  ist  da3  Heft  nicht 
gedruckt,  sondern  gestochen.  Klein-Folio,  31  Seiten.  Den  Inhalt 
bilden  nach  einer  Vorrede  „a  Lettori"  folgende  Gesange :  „Angelus  ad 
pastores;  Aspice  Domine;  Beata  es;  Estote  fortes;  Filiae  Jerusalem; 
Gaudent  in  coelis;  Hei  mihi;  Jam  quod  quaesivi;  Magnificat  tertii  toni; 
Magnificat  octavi  toni;  Miserere  mei  Deus;  0  Domine  Jesu;  0  Rex 
gloriae;  O  Sacrum  convivium;  Regina  coeli;  Si  bona  suscepimus; 
Verbum  caro;  Verba  mea".  Lauter  Kirchentexte  wie  man  sieht. 
Dazu  aber  auch  zwei  italienische :  „Scorga  Signor"  und  „Signor,  che 
dell  peccato". 

2)  Naheres  iiber  Durantes  „Arie"  s.  in  dem  neu  hinzugefiigten 
Kapitel  iiber  die  Monodie.     (L.) 

3)  „I1  primo  libro  de  Motetti  a  una  voce;  et  in  fine  un  Salve 
Regina  a  doi.  Posti  in  musica  per  Alfabeto  da  D.  Girolamo  Marinoni 
da  Fossambrone,  musico  della  Serenissima  Signoria  da  Fossambrone 
in  S.  Marco.  Stampa  del  Gardano  in  Venetia,  aere  Bartholomei  Magni. 
1614."  —  Die  Prager  Universitatsbibliothek  besitzt  ein  schones  Exemplar. 
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Kompositionen,  deren  genialen  Zug  er  zwar  nicht  erreicht,  dem 
man  aber  endlich  doch  das  Zeugnis  geben  darf,  dafi  seine  Ge- 
sange  eine  gewisse  feierlich  -  festliche  Stiminung  und  einen 
lebendigen  Zug ,  auch  zum  Teile  recbt  interessante  Tbemen 
baben.  Gleicb  Ottavio  Durante  beginnt  er  aucb  wobl  (z.  B. 
im  Assumpta  est)  mit  einer  Reminiszenz  an  den  beziiglichen 
gregorianiscben  Gesang,  welcber  sicb  freilicb  kauin  nur  zeigt, 
urn  sogleicb  wieder  binter  rnoderner  Deklamation,  Pbi-asierung 
und  Kolorierung  zu  verscbwinden.  Die  venezianiscben  Druckereien 
liefien  jetzt  rnebr  abnlicber  Sammlungen  erscbeinen ,  so  1613 
Luigi  Simonettos  Ghirlanda  sacra  de  motetti  a  voce  sola, 
1615  Boninis  Serena  celeste  (worin  aucb  Duos  und  Trios) 
und  anderes  mebr.  Die  „geistliche"  Dicbtung  und  Musik  treibt 
jetzt  mitunter  verwunderlicbe  Bliiten. 

Jener  Abbate  P.  Angelo  Grillo  bat  eine  gauze  Reibe  von 
Gedichten  „uber  das  Angesicbt  des  toten  Heilands"  gescbrieben, 
welcbe  „da  diversi  autori"  in  Musik  gesetzt  und  von  D.  Angelico 
Patto   1613  berausgegeben  wurden.  x) 

Hier  finden  wir  nun  Gesange  „sopra  la  fronte,  sopra  gl' 
occbi,  sopra  il  naso  (!),  sopra  la  barba"  usw.  Ein  vom  Heraus- 
geber  beigefiigter  Dialog  zwiscben  Cbristo  und  dern  Siinder 
„ferma,  ferma  o  Signore"  —  Musik  von  Bartolorneo  Pe sa- 
rin o  (eigentlicb  Bartolorneo  Barbarino  aus  Fabriano)  ist  ein 
urspriinglicb  weltlicbes  Stiick,  ,,ferma  ferma  o  Caronte",  welcbem 
Angelico  Patto  den  geistlicben  Text  unterlegte :  2) 


Peccatore  pentito  e  Christo 

Christo. 


Fer  -  ma,   fer  -  ma,    Sig  •  no  -  re  !         Chi      e     co  -  lui   eke 


fes 


:=± 


e)  '  a)- 


f: 


1)  Canoro  pianto  di  Maria  vergine  sopra  la  faccia  di  Cristo  estinto. 
Poesia  del  Eever.  P.  Abbate  Grillo,  raccolta  per  D.  Angelico  Patto, 
Academico  Giustiniano,  e  posta  in  musica  da  diversi  autori.  Con  un 
dialogo  et  madrigali,  tramntati  da  1'  istesso  a  una  voce  da  Cantar  nel 
Chitarone  o  altri  instromenti  simili.  In  Venetia  Aere  Bartholomei 
Magni  MDCXIII.  Die  Prager  Universitatsbibliothek  besitzt  ein 
Exemplar  (Sign.  XL  B.  4). 

2)  Der  Text  bildet  eine  Art  Seitenstiick  zu  der  zweistimmigen 
geistlichen  Cantate  „Cbristus  und  die  Samaritanerin",  welche  Goethe 
in  den  Anhangen  seiner  italieuischen  Peise  mitteilt,   und  welche  noch 
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immer  in  Italien  popular  ist  —  ick  kaufte  ein  „in  Lucca  con  permesso" 
gedrucktes  Exemplar  neuer  Provenienz  „Dialogo  tra  Gesu  e  la 
Samaritana",  dessen  Inkalt  wortlick  der  von  Goethe  mitgeteilte  ist, 
1866  bei  der  Engelsbriicke  zu  Rom  von  einem  A'erkaufer  aknlicher  Pro- 
dukte  der  Presse.  Als  Seitenstuck  zu  Pattos,  beziekungsweise  Pesarinos 
Duo,  mag  das  in  J.  S.  Bachs  Cantate  „Ick  katte  viel  Beklimmernis"  gelten. 
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"Wie  die  bewunderten  Nonnengesange  in  Rom  aussaben, 
davon  ist  uns  in  den  Hymn  en1)  einer  romiscben  Nonne  vom 
Orden  der  h.  Clara  eine  Probe  erbalten.  Jeder  gesunde  reli- 
giose Sinn  wird  sich  aber  angewidert  fublen ,  wenn  er  z.  B. 
gleicb  die  erste  Hymne  der  „aus  Demut  ungenannt  gebliebenen" 
Nonne  und  Komponistin  0  Jesu  mens  amor  und  darin  folgende 
Stelle  bort: 
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1)  Diese  Hymnen  kamen  1688  in  Venedig  heraus  unter  dem  Titel : 
„Philoniela  angelica  Cantionum  sacrarum ,  quas  Romae  virgo 
quaedam  DEO  dicata  ordinis  S.  Clarae  voce  sola  cum  Basso  continuo 
baud  multis  ab  nine  annis  concinasse,  auctorque  ipsamet  suavitate  ac 
dulcedine  supra  quam  humana  ad  cultum  sacrum  decantasse  traditur 
—  nunc  vero  ad  majorem  gratiam  eisdem  conciliandam  divinumque 
honorem  ulterius  promovendum  Violae  quatuor  addisce,  utque  opus- 
culum  ad  justam  excrescat  magnitudinem  Duodecim  Ecce  a  tribus 
vocibus  A.  T.  B.  cum  duobus  Violinis  et  continuo  Basso  duplicatae 
adjecta  publicique  juris  facta  sunt.  Authore  'Avay^a/iftarixms  denominato : 
Res  plena  Dei.     Venetiis  MDCLXXXVIII." 
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bo  -  ne    Je  -  su,         me  •  a    lux,  me  -  a    sors  usw. 

Bis  zum  kockst  Dramatiscken,  aber  auck  bis  zuni  kockst 
Beclenklicken  steigert  sick  kier  die  Leidensckaft.  Welcke  triiben 
Flammen  lodern  aus  diesem  unaufborlicken  keiB-seknsiicktigen 
„veni ,  veni",  aus  diesen  aufstoknenden  Ok-Rufen!!  Wenn 
Berninis  berukmteste  und  beriicktigteste  Tkeresia  singen  konnte, 
sie  wiirde  aknlicke  Tone  koren  lassen.  Es  war  die  Zeit  der 
gemalten  und  genieifielten  Exaltationen,  Visionen,  Verzuckungen, 
keiligen  Lipotkyniien  usw.  2)  Die  Musik  durfte  da  nickt  zuriick- 
bleiben !  Den  Ton  katte  im  Grunde  Monteverdi  mit  seinem 
zweistimmigen  Salve  Regina  angegeben  —  aber  denn  dock  ge- 
maBigter ;  ganz  abgeseken  davon ,  da6  der  Ateni  des  Genies 
kier  belebend  wirkt  und  dem  Stucke  seine  bedeutende  und  eckte 
"Wirkung  sickert.     Nickts  natiirlicker,   als  daB  der  Palestrinastil 


1)  Die  obige  kleine  Probe  wird  geniigen  zu  zeigen,  daB  die  musi- 
kaliscke  Nonne  in  der  Tat  ein  aulierordentlicbes  Talent  war.  Die 
Steigerung  des  Affektes  von  Takt  zu  Takt  ist  kockst  nierkwiirdig,  es 
ist  wie  eine  zunekmende  Feuersbrunst.  Desto  sckliramer!  Die  „gott- 
licke  Liebe"  ist  kier  Maske  einer  sekr  ungottlicken,  der  „kimmliscke" 
Affekt  der  Pratext  einem  sekr  irdischen  Luft  zu  rnacken.  Die  Ana- 
logien  dazu  fanden  sick  auck  in  den  ubrigen  Ktinsten  der  Zeit. 

2)  Die  meisterbafte  Schilderung  sebe  man  in  Burkkardts  ,.Cicerone" 
2.  Aufl.  Bd.  1,  S.  697—699. 
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den   Gonnern    der    neuen    Musik    kalt    und    seelenlos    erscheinen 
muBte. 

Das  gedenkbar  Seltsamste  dieser  Gattung  vielleicht  ist  ein 
von  Radesca  daFoggia  komponiertes  Duett1),  dessen  Text, 
von  Lodovico  Caligaris,  Canonicus  der  Metropolitane  zu  Turin, 
eine  Art  spielender  Umschreibung  des  Grundgedankens  der 
alten  Sequenz  „Mater  patris,  nata  nati",  und  durch  den  ge- 
zierten  Hof-  und  Konversationston  jener  Zeiten  ein  ver- 
wunderliches  Stiick  Poesie  ist.  Der  den  Dialog  beginnende 
Interlokutor  siebt  eine  wunderscbone  Dame  mit  einem  wunder- 
scbonen  Knablein,  die  er  boflicbst  anredet.  Sie  neckt  ihn  eine 
Weile  mit  Ratseln  berum,  bis  sie  sicb  zu  erkennen  gibt :  „egli 
e  Gesii  —  Maria  son  io"  —  wonacb  mit  Hinzutritt  einer  dritten 
Stimme  das  Stiick  mit  einem  kurzen  Lobgesange  scblieBt: 


Dialoge  a  2  (so!) 
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1)  Libro  V,  N.  9. 

2)  Wie  bei  Kadesca  aucb  sonst,  ist  der  Bafi  unbezifFert.    Icb  habo 


zur  Erleichterung  die  Ziffern  beigesetzt. 
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Durch  alle  Befangenbeit  in  der  Form  und  Fiibrung  dieses 
seltsamen  Tonstiickes  brecben  ganz  merkwiirdige  Ziige  hindurch 
—  Ziige  einer  tief  dramatisch  zu  nennenden  Auffassung.  Der 
Frager  beginnt  mit  kiibler  Hoflichkeit,  niit  dern  Ausdruck  einer 
balb  gleicbgiltigen  Neugierde ,  der  an  der  Antwort  eigentlicb 
wenig  gelegen  ist.  Scbon  die  ersten  "Worte  Marias  baben  etwas 
Feierlicbes.     Der  Fragende  wird  aufmerksamer ,    dringender  — 
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hochst  gespannt  ruft  er  zuletzt  „wer  seid  ihr!?"  —  und  nun 
antwortet  Maria  mit  wirklich  majestatischer  Erhabenheit,  worauf 
der  iiberraschte  Frager  sie  mit  sich  steigernder  Innigkeit  begriifit. 
Das  kleine  Trio  zurn  Schlusse  wiederholt  die  Beerufiuno-  —  aus 
welcher  wirklich  eine  andachtsvolle  "Warme  fiiblbar  wird.  So 
bat  die  Musik  dem  kleinen  Stiicke  Farbe,  Ausdruck  und  Leben 
verliehen  —  und  der  platte  Einfall  des  Poeten  wird  durcb  sie 
ruhrend. 

Aufgeregter  Affekt  war  das  Kennzeicben  der  Kunst  jener 
Zeiten  —  nicbt  blofi  der  Tonkunst.  "Wo  die  Malermeister  vor 
Raphael  himmUscb  schone  Gestalten  in  seliger  Puihe  bingestellt, 
stellten  jetzt  die  Bologneser  Eklektiker,  die  Neapolitaner  Xatura- 
listen  am  liebsten  die  gedenkbarste  Aufregung  dar  —  ein  Gegen- 
stand,  der  in  der  alteren  Kunst  so  gut  wie  gar  nicht  vorkommt ; 
das  dornengekronte  Eccehomo-Haupt,  mit  leidenschaftlich  zum 
Himmel  emporflammendem  Blick,  die  reuige  Magdalena,  welcher 
erbsengrofie  Tranen  uber  die  "Wangen  rollen ,  sind  Lieblings- 
gegenstande ;  Maria  wird  am  liebsten  als  Mater  dolorosa  gemalt. 
Sehr  begreiflich,  dafi  die  Musik  den  analogen  ~Weg  zu  wandeln 
begann !  TJm  solcben  Aufgaben  zu  genugen,  mufite  die  Musik, 
die  bisher  wie  eine  keusche  Priesterin  am  Altar  gestanden,  jetzt 
die  leidenscbaftlichsten  Tone  anschlagen  —  selbst  wenn  sie  betete. 
Von  Domenico  Mazzoccbis  „buBender  Magdalena"  hat 
Athanasius  Kircber  mindestens  ein  Fragment  iiberliefert,  welches 
geniigt,  um  einen  SchluB  auf  das  tjbrige  macben  zu  konnen, 
und  welches  fur  das  eben  Gesagte  sehr  kennzeichnend  ist : 


S.  Maddalena. 


Domenico  Mazzocchi 
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"Wir  erkennen  hier  denselben  hocbpatbetiscbeu  Deklama- 
tionsstil,  dieselbe  Glut,  wie  wir  sie  bei  Monteverdi  im  Klage- 
gesange  seiner  verlassenen  Ariadne,  im  ersten  Monolog  seiner 
Penelope  (in  der  Oper :  il  ritorno  d'Ulisse)  wieder  finden  werden. 
Aucb  bei  Ariadnens  Gesang  batten  die  Zuhorer  Tranen  ver- 
gossen.  Dom.  Mazzoccbi  scbildert  in  obigem  Fragment  das 
scblucbzende  "Weinen  vollends  mit  sebr  intensiver  Kraft  und 
mit    beinabe  allzuviel  Naturnacbabmung.     Denkt  man  nun  aber 
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diese  der  darnaligen  Welt  bis  dahin  ganz  unbekannt  gewesenen 
Tone  mit  allem  Wolillaut  einer  edel  gebildeten  Stimme ,  mit 
leidenschaftlicber  Aivfregung  vorgetragen,  so  begreift  man,  da6 
Loreto  nnd ,  wie  P.  Kircber  bemerkt ,  ebenso  die  Sanger 
Bonaventnra    und    Marcantonio     damit     alle    "Welt     hinrissen. *) 


1)  Will  man  hier  an  passender  Stelle  mit  Deutlichkeit  sehen, 
welche  rasche  Fortschritte  die  Tonkunst  machte,  so  vergleiche  man 
mit  Mazzocchis  Magdalena  jene  von  Francesco  Antonio  Pistocchi  (geb. 
1659  zu  Palermo),  wie  er  sie  in  seiner  Cantate  „S.  Marie  vergine  ad- 
dolorata"  (1698)  malt.  Wahrend  der  altere  Meister  die  Deklamation 
vorwalten  laCt,  ist  hier  schon  der  „bel  canto"  in  voller  Entwicklung  da: 
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TJnd  daB    an  Stelle    des    rituellen  Latein    die   vertraute  Mutter- 
sprache  getreten,  trug  zur  "Wirkung  wesentlich  bei. 
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Neben  den  geistlichen  monodischen  Gesangen  wurden  zabl- 
reiche  weltliche  komponiert, x)  deren  erster  Keim  in  Caccinis 
„nuove  musicbe-'  liegt,  die  aber  allgemach  Form,  Gestalt,  in 
gliicklichen  Fallen  sogar  melodiscben  Reiz  und  cbarakteristiscben 
Ausdruck  annebmen,  die  es  versucben,  wehmiitig  zu  sein  oder 
zu  scberzen  und  die  den  tlbergang  zur  Kainmerkantate  ver- 
mitteln,  welcbe,  ein  Menschenalter  spater,  in  Giacomo  Carissimi, 
dann  in  Stradella  und  weiterbin  in  Alessandro  Scarlatti  glanzende 
Vertreter  findet.  Es  war  hauptsacblicb  Oberitalien ,  und  bier 
vor  allem  wieder  Venedig ,  wo  in  dieser  neuen  Gattung  von 
Musik  uberaus  fleiBig  gearbeitet  wurde  und  die  Presse  tatig  war. 
Konrponisten,  welcbe  im  berkommlicben  mebrstiinrnigen  kontra- 
punktischen  Satz  erzogen  waren  und  der  Welt  ein  oder  einige 
Biicber  Madrigale  zu  drei,  vier  und  inebr  Stimmen  gescbenkt 
batten,  griifen  niit  lebbaftem  Interesse  nacb  dem  neuen  Musikstil. 
Von  dem  bedeutendsten  dieser  IJberlaufer,  Claudio  di  Monte- 
verde,  wird  spaterhin  zu  sprecben  sein.  Einer  der  Eifrigsten 
war  jedenfalls  jener  scbon  genannte  Radesca  da  Foggia, 
welcber  in  einer  Sammlung  acbtstimmiger  Messen  und  Motetten, 
die  1620  in  Venedig  gedruckt  wurde,  2)  dem  alteren  Stil  sein 
Opfer  brachte,  dessen  Hauptwerk  aber  ftinf  Bticber  Monodien 
sind,  welcbe  1616  bei  Giacomo  Vincenti  in  Venedig  gedruckt 
wurden.     Auf  dem  Titel    nennt    sicb    Radesca    „Organista  della 
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[Pistocchis  Stiick  als  „Fortschritt"  iiber  Mazocchi  hinaus  zu 
bezeichnen,  ist  gegenwartig  wohl  kaum  mebr  angaDglicb.  Beide 
Stiicke  sind  in  verschiedenem  Stil  geschrieben,  das  eine  im  rezitativischen, 
das  andere  im  Canzonettenstil.  Solche  Canzonetten  im  „bel  canto" 
jedocb  gibt  es  schon  friib  im  17.  Jahrhundert  in  grofier  Zahl.  Der 
bel  canto  ist  iiberbaupt  ein  erheblicber  Bestandteil  der  friiben  Oper. 
Das  von  Ambros  weiter  unten  (S.  447)  zitierte  Stiick  von  Capello  v.  J.  1617 
ist  nicbt  gar  sebr  verscbieden  von  Pistoccbis  Stiick  aus  d.  J.  1698.  [(L.)] 

1)  Zablreicbe  Erganzungen  zu  diesem  Abscbnitt  s.  weiter  unten 
in  dem  neu  binzugefugten  Kapitel :  „Der  monodische  Kammermusikstil 
in  Italien".    (L.) 

2)  Sie  scbeinen  nirgends  mebr  vorbanden,  werden  aber  in  "Waltbers 
Lexikon,  S.  252,  erwabnt.  Von  dort  bat  es  Gerber  (unter  ausdriick- 
licher  Berufung  auf  Waither)  in  sein  Lexikon  beriibergenommen.  — 
Fetis  und  Becker  („Tonwerke  des  XVI.  und  XVII.  Jahrb.")  wieder- 
bolen  einfach  die  Angabe. 
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Metropolitana  di  Torino  et  musico  di  Camera  dell'  Illustrissimo 
et  Eccellentissimo  Signore  Don  Amadeo  di  Savoia"  —  die 
Dedikationsvorrede  des  funften  Buches  unterchreibt  er  als 
„Cittadino  di  Torino."  Das  erste  Buch  wird  durch  eine  nichts- 
sagende,  schwiilstige  Dedikationsvorrede  an  Margarita  Lignana 
Tizzona,  Marchesa  di  Moncrivello  eingeleitet.  *)  Die  Gesange 
selbst  sind  so  gesetzt,  da6  der  GrundbaB  in  den  Duetten  zugleicb 
als  zweite  Stimme  dient,  wodurch  er,  als  Gesangspart  betrachtet, 
keine  gliickliche  Gestalt  erhalt  —  eine  Bezifferung  fehlt  ganzlich, 
der  Begleitende  mochte  zuseben.  Die  Tonarten  sind  C-dur, 
F-dur ,  G-dur ,  G-moll ,  beini  ersten  Liede  im  dritten  Bucbe 
dopo  che  tu  mi  vuoi  tradire  B-dur  mit  zwei  \>  Vorzeichnung, 
dagegen  komnit  it  als  Vorzeichnung  nicbt  vor.  Bei  den  Kadenzen 
sind  die  Accidentalen  beigesetzt.  Die  Ausweichungen  nacb  der 
Dominanten-  oder  Paralleltonart  sind  wie  instinktmaBig  ge- 
funden  —  wo  ein  Lied  einen  zu  wiederbolenden  ersten  Teil 
bat,  endet  er,  gleicb  dem  zweiten,  auf  der  Tonica,  wodurch 
Monotonie  entstebt.  Die  weiblicben  Yersausgange  scbleppen  in 
der  Musik  scbwerfallig  nach  (wie  bei  Caccini).  In  dem  Duo 
„non  ba'l  ciel  cotanti  lumi"  kommt  gleicb  anfangs  eine  hubscbe 
Steigerung  nacb  der  zweiten  Klangstufe  vor: 
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Non  sa,  che  sia  dolore,  chi  provato  non  ha  cokpi  d'amore. 
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1)  Der  Tit  el  lautet:  „il  primo  (secondo  usw.)  libro  delle  Canzo- 
nette,  Madrigali  et  Arie  alia  Romana  a  due  voci.  per  cantare  et  sonare 
con  la  spineta,  chitarrone  et  altri  simili  stromenti,  del  Radesca  da 
Foggia,  Organista  della  metropolitana  di  Torino  et  musico  di  Camera 
dell'  Illustrissimo  et  Eccellentissimo  Sig.  Don  Amadeo  di  Savoia. 
Nuovamente  con  ogni  diligenza  corrette  e  ristampate.    Con  Privilegio. 
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In  dem  Liede  Ohime ,  se  tanto  amate  im  zweiten  Buch 
(„il  favorito  del  Eccellentissimo  Don  Amadeo"  steht  dabei) 
kommt  die  Sequenz  vor 

3^606   3   44344^643 

g   e  jfc    d    h    c    g   d  b         ad 

Ob  das  Stuck  deswegen  dem  Herzoge  so  gefiel ? 

Eine  bedeutende  Anzabl  der  Gesange  sind  als  Strophen- 
lieder  bebandelt.  IJberall  zeigt  sicb  HedmaBig-periodische  Form, 
obwobl  vielfach  nocb  unbebolfen  und  im  Bau  zuweilen  feblerhaft. 
Im  Ganzen  seben  die  Lieder  einander  bedenklicb  ahnlich  — 
Streben  nach  charakteristischem  Ausdruck  wird  indessen  trotzdern 
fiiblbar.  Die  Spuren  des  rein  deklamatoriscben  Florentinerstils 
scblagen  nocb  oft  entscbieden  durcb,  zum  Nachteil  des  kantabeln 
Melodieflusses,  der  sicb  aber  in  einstweilen  schuchternen  Ziigen 
docb  aucb  einzustellen  beginnt,  ja  aucb  wobl  siegreicb  durch- 
bricbt.  Das  Lied  AM,  civ 'io  mi  sveglio  (das  aucb  in  barmo- 
niscber  Beziebung  durchweg  gelungen  ist)  erinnert  noch  mit 
seinen  leicbten  Imitationen  an  den  alteren  Madrigalstil  —  auch 
die  klassische  alte  Kadenzf orm  erscbeint  bier : 
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Die  im  Bafi  erscbeinende  Ligatur  „cum  opposita  proprietate" 

ist  im  ganzen  ersten  Buche  die  einzige  Beminiscenz  an  die  alte 

Notierungsweise,  sonst  kommen  nur  die  Notengeltungen : 

o    o    0    0  H 

u    vor  —  fiir  die  Scblusse  nacb  aller  Art     |  ,       Ein 

ganz  artiger  Scberz  sind  die   ,.Esecpiie  amorose"   im  dritten  Bucb 


In  Venetia  appresso  Giacomo  Vincenti  MDCXVI".  (Folio  —  enthalt 
17  Gesange.)  Das  „corrette  e  ristampate"  laCt  schlieUen,  daC  schon 
eine  friihere  Auflage  vorhergegangen  sein  inuC.  Als  vielleicht  „ Exemplar 
unicuni"  besitzt  die  Prager  Universitatsbibliothek  diese  fiir  die  Ge- 
schicbte  der  Monodie  so  iiberaus  wichtige  Sammlung  von  Gesangen. 
(Sig.  XI,  B.  41.)  In  demselben  Eande  finden  sicb  die  Gesange  von 
Brunelli,  Capello,  Marinoni,  Fornaci,  die  „Strali  d'amore"  und  andere 
"wichtige  Denkmale  aus  der  Incunabelzeit  der  Monodie.  Ein  kunst- 
sinniger,  bocbgebildeter  Rat  Rudolphs  II.,  Namens  Troilus  a  Lessoth, 
der  das  Buch  autographisch  mit  seinem  Namen  bezeichnet  hat,  lieC 
um  1616  „Das  Neueste  aus  Italia"  fiir  sich  nach  Prag  bringen  und  die 
Sendung  in  einen  dicken  Folioband  zusammenbinden.  Ich  mache 
musikalische  Geschichtsforscher  auf  den  Schatz  dringend  aufmerksam ! 
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—  „gia  si  veder  il  cielo",  wo  nacb  Art  ernes  Falso  bordone  auf 

eine  Note  — ^~  viele  Silben  deklamiert  werden  mit  3/2  a  Tempo 
— — I— 

wecbselnd.    Aucb  drei  spaniscbe  Gesange  (die  Nabe  von  Mailand  !) 

finden     sich ;     im     zweiten    Buch     eine     Canzonetta?     Spagnuola, 

scritta   a  gusto   cCun  Cavaliere:    Sy  vos  pretendeys  quererme   — 

eine   allerliebste    graziose  Kleinigkeit  — ;    im  dritten  Bucb   Que 

sean  les  tnugeres  — ;    im  vierten    eine    „Canzonetta  Spagnuola" 

Si  de  los  ojos;  in  demselben  Bucbe  eine  artige  „Napolitana  a  3" 

—  „qui  scritta  a  gusto  d'una  Dama"  bemerkt  der  Komponist, 
der  mit  dergleicben  kleinen  musikalischen  Cadeaus  gerne  diesen 
jenen  Kavalier,   diese  jene  Dame   erfreute. 

Neben  diesen  Zierlicbkeiten  kommen  auch  Tanze  vor  — 
obne  Text,  als  Tanzmusik :  so  eine  ,.Corrente  di  Radesca"  und 
eine  zweite  „di  G.  Batt.  Muti  Violino  di  S.  A.  S.  et  musico 
di  Camera  dell  Ecc.  Don  Amadeo  di  Savoia"  ferner  eine 
„Nizzarda  francese  per  ballare",  die  Radesca  seinem  Freunde 
Don  Alaramo  Picco  zu  Liebe  scbrieb  —  die  Correnten  sind 
von  sj>aniscb-feierlicber  Grandezza,  die  Nizzarda  biipft  wie  ein 
Scberzino ,  treibt  allerlei  rbytbmiscbe  Pikanterien  und  verrat 
nur  durcb  einige  kleine  Unbebolfenbeiten  in  der  Harmonie- 
flibrung  ibre  Entstehungszeit.  x)  Daneben  Singetanze,  wie  das 
Balletto  Per  voter  d' 'amove  und  eine  „Volta  per  ballare"  : 
Filli  gentile  perche  fuggi,  einzelne,  nicbt  als  Tanze  bezeicbnete, 
aber  ganz  an  Gastoldis  „Fa  la"  mahnende  Kleinigkeiten,  welcbe 
munter  genug  vorbeibiipfen : 


(NB.  Die  Mittelstimrue  ist  hier  zu  besserera  Verstandnis  beigefiigt, 
das  Original  ist  zweistimruig.) 

Lib.  I.  N.  13.     Amare  in  fin  ch'  e  tempo. 
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1)  Man   sehe   diese  Tonsatze  in  den  Anbangen  des  ersten  Teiles 
meiner  ,.Bunten  Blatter". 
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Die  Texte  baben  tjberscbriften ,  welcbe  den  Inhalt  kurz 
andeuten.  -1)  Fast  durchweg  ist  es  die  bekannte  italienische  Liebes- 
poesie  —  ein  Lied  im  ersten  Bucb :  Ahi  traditor  streift  bart 
an  die  Grenze  des  Anstandigen.  Einzelnes  ist  fur  Hofballe  und 
Hoffeste  gedichtet  und  komponiert,  so  eines  fur  einen  Maskenzug 
„ Apollo  introduttore  delle  muse  in  un  ballo"  —  im  Texte  „bor 
cbe  l'ltalia  altiere1'  beiBt  es  weiterhin :  „godete  o  regj  sposi"  — 
also  ein  Hocbzeitsgesang.  Ein  anderes  Stuck,  wo  sicb  die  Fliisse 
Po,  Sturna  und  Dora  mit  den  Worten  einfubren :  Regia  infante 
gloriosa  ist  laut  TJberscbrift  gericbtet  „alla  Serenissima  Infante 
Margarita  di  Savoia,  navigando  il  Po."  Zwiscben  vielen  Pbrasen 
und  Gemeinplatzen  taucben  gelegentlicb  aucb  gute  Verse  auf. 
So  lautet  in  dem  bereits  erwabnten  „non  ba  '1  ciel"  eine  Stropbe : 

Penar  longo  e  gioir  corto 
Morir  vivo  e  viver  morto 
Spem'  incerta  e  van  desire 
Merce  poca  e  gran  languire 
Falsi  risi  e  veri  pianti 
E  la  vita  de  gl'  am  ante 

was  nacb  Inbalt  und  Woblklang  allenfalls  Ariost  gescbrieben 
baben  konnte.  Ein  Stuck  „Partenza:'  im  zweiten  Bucb  Mi 
parto  ohime  ist  wie  die  Abnfrau  der  zabllosen  spateren  Ab- 
scbiedsgesange,   die  Musik  dazu  ist  innig  empfunden.  ,  Das  fimfte 


1)  Dieselbe  Eigentiirnliehkeit  findet  man  in  den  deutschen  „Arien" 


des  fleinrich  Albert   und  Adam  Krieger. 
italienischen  Mustern  entlebnt.     (L.) 


Der   Brauch  ist  wohl   den 
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Buck  entkalt,  wie  sckon  vorhiu  erwaknt,  geistliche  Gesange  — 
allerlei  weiblicke  Heilige  —  S.  Orsola  u.  a.  —  kaben  hier 
Artigkeiten  entgegenzunekmen,  wie  in  den  vier  friiheren  Biickern 
irdische  Darnen,   die  noch  keine  Heiligen  sind. 

Zu  einem  kiibscken  Doppeldialog  gestaltet  sick  „Mirtillo 
ed  Amarilli,  Dialogo  a  4  voci"  (Buck  IV,  No.  16)  —  es  ist  wie 
eine  erste  Aknung  der  einstweilen  nock  vollstandig  unbekannten 
Konversationsoper,  auck  das  scknippisck  abweisende  Wesen  der 
beiden  Madcken  ist  bezeicknend  wiedergegeben ;  der  kanoniscke 
Anfang  ist  wiederum  ein  Riickblick : 
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1)  Nach  loblicher  Gewohnheit  hat  Radesea  keine  Bezifferung  an- 
gebracht,  welche  ich  hier  beigegeben  habe.  Die  Sorglosigkeit  der  alten 
Meister  in  diesem  Kapitel  (und  in  i?  und  % !)  ist  unbegreiflich.  Ein 
schlechter  GeneralbaEspieler  konnte  alles  griindlich  verderben! 
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Aufierordentlicb  wichtig  ist  bei  all'  diesen  Kompositionen 
die  Generalbafibegleitung.  Wie  die  Sachen  auf  dem  Papier 
dastehen,  gleicben  sie  magern  ITmriBzeichnungen  —  den  General- 
bafi  mitgespielt,  und  sie  beleben  sicb,  wie  sich  jene  Kontouren 
durcb  eine  gelungene  Modellierung  in  Licht  und  Scbatten  be- 
leben wiirden.  Der  Komponist  gibt  gleicbsani  die  Skizze  und 
iiberlaBt  die  rundende  detaillierende  Ausfuhrung  den  Sangern 
und  GeneralbaBspielern.  In  Italien  gait  dies  schlagfertige  Im- 
provisieren  von  je  als  die  Meisterprobe  des  Kiinstlers ! 

Radescas  Zeitgenosse  ist  Antonio  Brunelli,  Kapell- 
meister des  Grofiberzogs  von  Toskana.  Von  ibm  erscbienen 
1614 — 1616  bei  G.  Vincenti  in  Venedig  drei  Biicber  mono- 
discher  Gesange, 1)  welche  im  Grundzug  durcbaus  jenen  Radescas 
verwandt  sind,  d.  h.  den  gemeinsamen  Cbarakter  der  Zeit  haben, 
aber  durcb  allerlei  sonderbare  und  mitunter  kubne,  wenn  aucb 
nicbt  immer  gliicklicbe  Einfalle  iiberraschen. 

Ein  durcb  einzelne  ganz  gelungene  Stiicke  und  durcb  allerlei 
interessante  harmoniscbe  und  anderweitige  Experiniente  merk- 
wurdiges  "Werk  sind  die  Madrigali  a  voce  sola  von  G  i  o  v. 
Francesco  Capello,  einem  gebornen  Venezianer  und  Orga- 
nisten  der  Kircbe  Madonna  delle  grazie  in  Brescia.  2)  In  folgen- 
dem  kurzen  Stuck  konnte  man  glauben,  einen  der  edel-, .  senti- 
mental-melancboliscben  Satze  zu  boren ,  wie  sie  Allessandro 
Stradella  in  seinen  Kantaten  zuweilen  anbringt : 


1)  „Scherzi,  Arie,  Canzonette  e  Madrigali  a  una,  due  e  tre  voci 
per  suonare  e  cantare  con  ogni  sorte  di  stromenti.  Da  Antonio 
Brunelli,  maestro  di  Cappella  di  Sua  Altezza  Serenissima  nell'  Illu- 
strissima  e  Sacra  Religione  de'  Cavallieri  di  Santo  Steffano  in  Pisa. 
Libro  secondo.  Opera  decima.  In  Venetia,  appresso  Giaconio  Vin- 
centi 1614."  — 

„Scherzi,  Arie,  Canzonette  e  Madrigali  a  una,  due  e  tre  voci. 
Per  cantare  sul  Chitarrone  e  Stromenti  simili,  di  Antonio  Brunelli, 
maestro  di  Cappella  del  Serenissimo  Gran  Duca  di  Toscana  nell' 
Illustrissima  e  Sacra  Religione  de  Cavalieri  di  S.  Stefano  in  Pisa. 
Libro  terzo.  .Opera  duodecima.  In  Venetia  appresso  Griacomo  Vin- 
centi 1616."  liber  das  erste  Buch  vermag  ich  keine  Nachweisung 
zu  geben. 

2)  Madrigali  et  Arie  a  voce  sola  di  Giovanni  Francesco  Capello 
da  Venetia  Organista  nelle  gratie  di  Brescia.  Opera  duodecima.  Nuo- 
Tamente  composta  et  data  in  luce.  Con  Privilegio.  All'  Illustrissimo 
Signor  Francesco  Morosini,  Podesta  di  Brescia.  In  Venetia  appresso 
Giacomo  Vincenti  MDCXVII.  Die  Dedikationsvorrede  ist  datiert: 
„Brescia  li  28  di  Ottobre  1617".  M.  Pratorius  zitiert  „des  Gio.  Franc. 
Capell.  Venetiani  verba"  so  ibm  „neulich  in  einer  Prafation  zu  Handen 
kommen"  als  Autoritat  (Syntagma  III,  S.  241).  Die  Stelle  betrifft  die 
Verdoppelung  der  Singchore  in  Oktaven. 
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1)  Diese  Art  Textlegung  fiir  den  Ausgang   der  Wortsatze  kommt 
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Man  mag  bei  Kompositionen,  wie  die  vorstehendeu,  wohl 
erstaunen,  dafi  eine  Musik,  die  sich  von  den  alten  Banden  der 
Kontrapunktik  emanzipiert  hatte  und  als  deren  oberste  Kunst- 
regel  so  ziemlicb  der  Sprucb  gelten  darf :  „erlaubt  ist,  was  ge- 
fallt",  sicb  so  edel  und  mafivoll  nabm,  in  einer  Zeit  wo  man 
z.  B.  in  Deutscbland  Gedicbte  in  Form  von  Palmenbaumen, 
pokalen  usw.  druckte ,  ,.durcb  Letterwecbsel"  seltsame  Ana- 
gramme  berausbracbte,  zu  monumentalen  Inschriften  „bockerige" 
Cbronogramme  (wie  sie  Jean  Paul  nennt)  dem  einfacben  Lapi- 
darstil  vorzog  und  wo  Scbwulst  und  Unnatur  in  Spracbe,  Dich- 
tung,  Tracbt  und  allem  Moglicben  berrscbte.  Aber  gelegentlich 
zablte  die  Musik  dem  Zeitgeiste  docb  aucb  ibren  Zoll ,  und 
geriet  auf  die  krausesten  Einfalle.  Ein  Madrigal  von  Capello, 
wo  augenscbeinlicb  Poet  und  Musikus  im  Einverstandnis  ge- 
arbeitet  baben  (wie  weiland  bei  Josquins  Marien-Motette  mit 
ut  re  mi  fa  sol  la) ,  entbalt  im  Text  eine  Menge  Worte ,  die 
zugleicb  aucb  als  musikaliscb-tecbniscbe  Ausdriicke  verstanden 
werdert  konnen.  Capello  bat  sie  in  der  dazu  komponierten 
Musik  getreulichst  illustriert  —  das  Resultat  war,  dafi  ein  tolles 
Stuck  bocbst  barocker  Musik  dastebt  —  eine  wabre  musikaliscbe 
Mifigeburt  —  und  das  ist  nun  derselbe  Capello ,  der  fur  den 
„palidetto  sole*'  so  edel  ernpfundene,  einfacbe  Tone  zu  finden 
gewuBt !  Die  Yorwiirfe ,  welcbe  V.  Galilei  der  kleinlicben 
"Wortmalerei  der  Kontrapunktisten  macbt,  waren  bier  gesteigert 
anwendbar : 
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mit  der  Monodie  auf,  und  bleibt  noch  laDge  in  Ubung  —  so  dafi  die 
ScbluBsilbe  vor  der  eigentlicben  Scblufinote,  die  auf  den  guten  Takt- 
teil  fallt,  wie  ein  langer  Vorscblag  scbon  auf  die  letzte  Note  des  vor- 
letzten  Taktes  fallt. 

2)  Diese  Art  Beantwortung  des  Motivs  in  der  Dominantentonart 
ist  ganz  im  Sinne  Stradellas;  man  sebe  dessen  Cantate:  „Piangete, 
occbi,  piangete". 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  29 


450         Die  Zeit  der  ersten  musikalisch-dramatiscben  Werke. 


fc-a — P— fy    ^"fPm    P    *g a — P 


* 


P: 


egl'  al   suo  can    •     tar  forma  il    mio 


l£S 


„Strana  armonia  —  cantar  —  chiavi  fl>)  —  note  (schwarze 
Not  en,  urn  sie  vor  den  anderen  auszuzeichnen,  vielleicht  auch 
mit  einem  Seitenblick  auf  das    ahnlich  klingende   „notte"!!)  ac- 

centi   —    sospiri   —     (~"*~)     acuti  —  &rav* —  sol"  (c  nachdem 

hex.  molle)  —  pose"  (Pausen)  —  das  alles  wird  lebhaft  hinge- 
stellt  —  es  erinnert  an  den  gezeichneten  Scherz  eines  Madchen- 
bildes  mit  Sternenaugen,  Rosenwangen,  Schwanenhals  usw.  — 
wo  das  ngiirlich  Gemeinte  nach  dem  "Wortlaut  hingezeicb.net  ist 
—  jedenfalls  kommen  Vincenzo  Galileis  (getraumte)  griine, 
blaue  usw.  Noten,  welche,  wie  Galilei  wahnte,  "Wald,  Himmel  usw. 
versinnlichen  sollten,  gegen  das,  was  hier  wirklich  und  wahr- 
haftig  dastebt,  kaum  in  Betracbt.  Aucb  wie  die  „lamenti" 
durch  eine  lange  Meckerpassage,  und  wie  die  „tormenti"  durch 
wirklich  peinlich  klingende  Fortscbreitungen  und  Zusammen- 
klange  versinnlicht  werden,  iibersehe  man  nicht ! 

Den  bisher  genannten  Meistern  der  musikaliscben  Kleinkunst 
schliefit  sich  Giacomo  Fornaci  aus  Cbieti  mit  seinen  1617 
erschienenen  „Amorosi  respiri  musicali"  *)  an  —  es  findet  sich 
darin  ein  Gedicbt  „tornate  o  cari  baci",  welches  aucb  Capello 
komponiert  hat  —  die  Vergleichung  beider  ist  nicbt  obne 
Interesse. 
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1)  Amorosi  Respiri  musicali  di  Don  Giacomo  Fornaci  di  civita 
di  Chieti.  In  quali  si  contengono  Scherzi,  Arie,  Canzoni,  Sonetti  e 
Madrigali  per  cantare  nel  Chitarrone,  Clavicembalo  o  altri  instromenti 
simili,  a  una,  due  e  tre  voci.  Novamente  composti  e  dati  in  luce. 
Libro  primo.  Opera  seconda.  In  Venetia  appresso  Giacomo  Yincenti 
MDCSVI1. 
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Capello  trifft  den  Ausdruck  der  Sehnsucht,  wahrend  der 
andere  nur  ein  kleinliches ,  seelenloses  Hakelwerk  von  Noten 
zusammenklittert. 

Der  ahnlichen  Bichtung  gehoren  an:  der  Sizilianer  Sigis- 
mondo  d  'India,  welcher ,  ein  geschatzter  Motetten-  und 
Madrigalkomponist,  sich  auch  in  mehreren  Biichern  Monodien  ver- 
suchte ;  Luigi  Rossi,  von  dessen  Kanzonette  Or  che  la 
notte  del  silenzio  arnica  Pietro  della  Valle  lobende  Erwahnung 
macht, *)  von  welchem  das  britische  Museum  eine  Samralung 
von  Monodien  besitzt  2)  und  in  dessen  Kompositionen  stellenweise 
das  Lauf-  und  Schnorkelwerk  zu  iiberwuchern  beginnt 3)  — 
endlicb ,    und    zwar    als    einer    der  Begabtesten,    allerdings    aber 


1)  „chi  puo  sentire  cose  —  piu  delicate?"  ruffc  der  Enthusiast 
aus  (bei  Doni  Opp.  II,  S.  258). 

2)  Bibl.  Harley.  1265,  1278. 

3)  Burney  (III,  S.  157)  gibt  allerlei  Bruchstiickcben  als  „Proben" 
—  auch  merkwiirdige  harmonische  Schritte  —  aufwarts  aufgeloste 
Septimen  (wohl  mehr  Ungeschicklichkeit  als  Kunst) ,  den  mehrfach 
vprkommenden  Gebrauch  des  iiberraaCigen  Quintsextakkordes  usw. 
[Uber  D'India  u.  Rossi  vgl.  das  Kapitel  iiber  monodische  Kammermusik.] 

29* 
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schon  in  die  nachste  Kiinstlergeneration  hinubergreifenden, 
Balvator  Rosa,  der  beriihmte  Maler  (1615 — 1673),'  dessen 
Gemalde  in  Historie  und  Landschaft  eine  demokratisch-trotzige, 
vulkanisch-heiBe,  nachtlich-diistere  Natur  verraten,  dessen  Haus 
in  Rom  (in  der  via  Gregoriana)  die  steinernen  Tiir  und  Fenster- 
gesimse  zu  monstrosen  Riesenlarven  ausgearbeitet  zeigt,  dessen 
Gedichte  der  bittersalzigste  Humor  gewiirzt  hat,  der  aber  als 
Musiker,  vollig  anders,  Gesange  voll  eines  gleichsam  taghellen 
"Wohllautes,  voll  barmoniscben  Mafies  schafft,  welcbe  man  nicbt 
etwa  als  bloBe  Dilettantenarbeiten  eines  nebenber  musizierenden 
Malers  anseben  darf ,  sondern  die  den  fertigen  Meister  der  Ton- 
kunst  im  Sinne  seiner  Zeit  verraten.  Naturliche  Fiihrung, 
lieblicbe,  ganz  ausgebildete  Melodie,  Reichtum  der  Pbantasie, 
Feuer,  Geist,  edler  Ausdruck  zeicbnen  diese  kleinen  Stiicke  in 
bobem  Grade  aus.  ■ —  Inwiefern  Salvator  geniigt  baben  wiirde, 
hatte  er  sich  an  Grofieres  gewagt,  bleibt  eine  Frage.  Er  fiihlte, 
scbeint  es ,  wie  weit  seine  Krafte  reicben ,  und  ricbtete  sicb 
darnacb.  Unter  dieser  Generation  kleiner  Meister  bebauptet  er 
eine  sebr  ebrenvolle  Stelle,  ja  seine  uberaus  reizenden  Kleinig- 
keiten  macben  nicbt  mebr  den  Eindruck  eines  nur  bedingt 
Gelungenen ,  wie  die  Arbeiten  Radescas  u.  a.  —  sie  sind  in 
sicb  geschlossene,  ganz  scbon  durcbgeftihrte  kleine  Kunstwerke 
von  unverganglicber  Eriscbe  und  Anmut.  x)  Man  wird  jedoch 
nicbt  vergessen  diirfen ,  dafi  Salvator  bereits  unter  der  Ein- 
wirkung  der  Zeit  und  Kunst  Carissimis  und  Cavallis  stand,  wie 
ibm  denn  die  Form  der  gearbeiteten  Kammerkantate  scbon 
ganz  gelaufig  ist. 

Siebt  man  die  Hunderte  von  Kleinigkeiten  und  Niedlicb- 
keiten  durcb  (mit  denen  besonders  der  Yerlag  Giacomo  Vincenti 

1)  Ein  Band,  der  ihm  selbst  gehort  hatte,  stammt  aus  Burneys 
NacblaC,  der  das  merkwiirdige  Buch  in  Rom  erwarb.  Proben  sehe  man 
bei  Burney  III,  S.  165 — 168.  Leider  zum  Teil  wieder  herausgerissene 
Brocken,  mit  angebangtem  „et  cetera-'.  Merkwiirdig  ist  es,  daC  man 
zweimal  an  Beethoven  gemahnt  wird.  Nummer  HI  erinnert  im  Charakter 
sehr  an  das  wunderbare  „Andante  con  moto,  quasi  Allegretto"  im 
Quartett  Op.  59  N.  3.  Um  das  leidige  „et  cetera"  Burneys  auszu- 
gleichen,   fiige   ich   bei   der  Ausfiihrung   an  Burneys   letzten  Takt  den 

-fl — p-j— 4— *— . 
Akkord      S^^LifT**^* — t?— -j      un(i  dann  da  Capo  bis  zur  seconda  volta. 


Nummer  VI  und  VII  lasse  ich  zusammen  wie  parte  prima,  parte  se- 
conda, parte  prima  da  Capo  singen  —  es  pafit  zusammen.  In  N.  VII 
erinnern  die  Takte  10 — 13  aufs  starkste  an  das  Menuett-Trio  in  Beet- 
hovens  oben  genannten  Quartett  —  dasselbe  Motiv,  dieselbe  Steigerung! 
Nummer  VIII  beginnt  a  la  Mozart,  endet  a  la  Handel.  [Auch  von 
Rosa  als  Musiker  wird  noch  zu  reden  sein,  in  dem  Kapitel  iiber  die 
romische  Oper.     Vgl.  S.  523  f.] 
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in  Venedig  die  Liebhaber  reichlich  versorgte),  bei  welcben  (wie 
Rossini  einmal  scbelmiscb  gegen  einen  befreundeten  Romanzen- 
komponisten  aufierte)  der  Tonsetzer  gliicklicb  zu  preisen  war, 
weil  er  das  Blatt,  auf  das  er  seine  Komposition  niederschrieb, 
nicbt  umzuwenden  brauchte  (indem  er  es  schon  auf  Pagina  Eins 
zum  Schlufitakt  brachte),  so  bekommt  man  eben  so  ein  lebendiges 
Bild  vom  Geschmack  und  den  Wiinschen  der  damaliffen  musi- 
kaliscben  guten  Gesellschaft  in  Italien,  wie  es  ein  Jabrbundert 
vorber  Petruccis  neun  Biicher  Frottole  gewabren.  Man  konnte 
diesen  Liederfrukling  mit  den  Schneeglockchen ,  Crocus  und 
Leberbliirnchen  vergleicben,  die  sicb,  unter  unserem  Himmel  die 
ersten,  arm  an  Farbe,  klein  an  Gestalt  aus  der  Erde  bervorwagen 
und,  so  unbedeutend  sie  sein  mogen,  als  erste  Zeichen  einer  neu 
erwachten  Schopfungskraft,  als  erste  YerbeiBung  einer  kunftigen 
reicben  Bliite  erfreuen.  Die  Zeitgenossen  vollends  geberdeten 
sicb,  als  sei  die  goldene  Zeit  der  Musik  gekommen,  und  warfen 
die  alteren   Sachen  verachtlich  beiseite.  *) 

Wie  scbon  Peri  und  Caccini  liefi  aucb  diese  neue  Gene- 
ration der  kleinen  Meister  dem  Sanger  sebr  viel  zu  tun  iibrig. 
Er  muBte  Farbe,  Leben,  Ausdruck  geben ,  wo  jene  nur  an- 
deuteten.  Wie  sicb  nun  aber  bei  der  neuen  Musik  der  Sanger, 
ganz  zum  Gegenteil  der  friiberen  Epocben  —  als  Individuum 
gelt  end  macbte,  wie  er  mit  seiner  Virtuositat  glanzend  bervortrat, 
begann  folgericbtig  aucb  die  Ara  des  „  Sanger-  und  Sangerinnen- 
kultus".  Auf  diesem  Gebiete  ist  die  vielleicbt  eigentiimlicbste 
und  merkwurdigste  Erscbeinung  in  dieser  gabrenden  Zeit  der 
Castrat2)  Loreto  Vittori.  [Er  wurde  gegen  1588  in  Spoleto 
geboren.  Seine  Lebrjabre  fallen  in  die  beste  Zeit  der  romiscben 
Scbule.  Als  Scbuler  des  Francesco  Scoto ,  der  beiden  Nanini 
und  Sorianos    ist    er    wobl    in    den  Grundsatzen  der  klassiscben 


1)  Delia  Valle,  der  freilich  immer  lichterloh  brennt,  sagt:  „Chi 
canterebbe  oggi  quell'  altre  Vilanelle,  note  a.  V.  S.  (Guidiccioni)  e 
familiari  a  Lodovico  Falsetto,  ■ —  —  oltreche  avevano  parole  goffissime, 
ne  pareva  a  i  musici,  che  per  cantar  potessero  esser  altrimenti  —  sono 
d'altro  garbo,  non  solo  q.uanto  alia  poesia,  ma  anche  quanto  alia  musica 
le  Canzonette,  che  si  cantano  oggi"  usw.  (S.  258.) 

2)  Dies  hinderte  nicbt,  daC  Loreto  eine  Frau  entfiihrte,  freilich 
aber  nur,  „um  sie  ihren  harten  Verwandten  und  den  Nachstellungen 
eines  jungen  Mannes  zu  entziehen".     (Erythr.  Dial.  I.  S.  7.) 

In  den  Eriefen  (Epist.  ad  div.  V.  15)  sagt  Erythraus :  „De  equite 
Loreto  nihil  est  quod  vereamur,  nam  quidquid  de  illo  narravimus, 
incredibili  ejus  voluntate  fecimus,  qui  summa  ambitione  a  me  postulavit, 
ut  adversum  ejus  casum  (ita  enim  aiebat)  meis  Uteris  posteritati 
mandarem.  Ipse  aliud  sibi  nomen  finxit,  et  Olertum  pro  Loreto  in- 
didit,  ipse  epistolam  totidem  paene  verbis,  qui  bus  earn  scripsit,  a  me 
latino  sermone  recitatam,  composuit,  ejusdemque  exemplum  ejus  chiro- 
grapho  scriptum,  salvum  habeo  domi."  Loreto  suchte  sich,  wie  man 
sieht,  weiti  zu  waschen ! 
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Zeit  erzogen  worden.  In  semen  eigenen  Kompositionen  jedoch 
wie  in  der  Art  seiner  kiinstlerischen  Tatigkeit  iiberhaupt  ist  er 
ganz  andere  Wege  gegangen.]  Durch  sein  Talent  errang  er  die 
Gunst  des  Herzogs  Cosmus  von  Medici,  wurde  von  Ottavio  Doni 
nach  Florenz  gebracht  und  dessen  Hausgenofi ;  spater  wurde  er 
HausgenoB  des  Niccolo  Doni.  Dieser  liefi  ihn  mehrere  Jahre 
lang  zum  vollendeten  Sanger  ausbilden.  Jetzt  glanzte  er  auf 
dem  Theater,  ja  G.  B.  Doni  schreibt  ihm  den  Verdienst  zu, 
der  Erste  gewesen  zu  sein ,  der  eine  hohere  Singmanier  in 
Elorenz  einfiihrte. *)  Sein  Ruf  drang  nach  Rom ,  Kardinal 
Lodovico  Ludovisi ,  der  Neffe  Gregor  XV. ,  ruhte  nicht  eher, 
bis  er  ihn  vom  Grofiherzog  losgebeten.  So  nahm  Loreto  seinen 
Wohnsitz  in  Rom,  als  Sanger  des  genannten  Kardinals.  Hier 
befreundete  er  sich  mit  Erythraus ,  welcher  ihm  und  insbe- 
sondere  seinem  Yortrag  der  „bu6enden  Magdalena"  von  Domenico 
Mazzocchi  in  der  Pinakothek  ein  Denkmal  gesetzt  hat,  2)  dem 
einzigen  noch  lebenden  Zeitgenossen,  woriiber  sich  Erythraus  in 
den  Einleitungsworten  der  Biographie  ausdriicklich  entschuldigt. 
An  TJberschwenglichkeit  leistet  die  Schilderung  das  Gedenkbarste. 


1)  —  —  academicorum  Florentinorum  opera  monodici  cantus 
quodammodo  revixerunt,  atque  explanata  vocum  expressio  et  elegantior 
intervallorum  ecphonesis  sive  prolatio  haberi  coepit  in  pretio :  quam 
in  hanc  urbem  intulit  Loretus;  quern  dorui  suae  aliquot  annos  familiaris 
illius,  noster  consanguineus,  ac  musicis  studiis  diligentissime  institui 
curavit.     (G.  B.  Doni,  de  praest.  mus.  vet.  Opp.  I.  S.  137.) 

2)  —  sed  interdum  Romae,  per  hiemem,  in  Sacello  patrum  Con- 
gregationis  Oratorii  exaudiebatur.  Ubi  cum  ego ,  nocte  quadam, 
Magdalenae,  sua  deflentis  crimina,  seque  ad  Christi  pedes  abjicientis, 
querimoniam  canentem  audivi:  qui,  eo  ardore  animi,  ea  vi  vocis,  iis 
tarn  mollibus  tamque  delicatis  in  cantu  flexionibus,  Magdalenam  nostris 
pene  oculis  subjiciebat,  ut  si  revixisset,  in  ilia  ejus  poenitentiae  ipsius 
imitatione  suos  veros  luctus  doloresque  agnovisset  atque  admirata  esset. 
At  neminem  eorum,  qui  aderant,  arbitror  fuisse  tarn  leni  animo  tamque 
remisso,  qui  non  ad  eos  motus  se  perduci  sentiret,  ad  quos  ab  illo 
impellebatur;  nimirum  ad  fletum,  ad  iram,  ad  odium  peccatorum  — 
nescio  alios;  me  quidem  scio  acriter  vehementerque  in  delicta  mea 
exarsisse,  cum  ille  Magdalenae  personae  actor  praeteritae  illius  vitae 
crimina  exsecraretur,  propter  quae  in  tantam  Dei  atque  hominum 
offensionem  incurrisset;  sensi  mihi  ubertim  lacrimas  ab  oculis  ire,  cum 
ille  flentis  peccatricis  gemitus,  voce  ad  miserabilem  sonum  inflexa  re- 
praesentaret ;  sensi  me  ad  incredibilem  admirationem  efferri,  cum  vocem 
a  gravissimo  ad  acutissimum  sonum  gradatim  impellens,  eandemque  ab 
acutissimo  ad  gravissimum,  per  varios  anfractus,  volubilitate  incredibile 
colligens,  se  posse  earn  ostenderet  sicut  molissimam  ceram  quocunque 
vellet  contorquere  ac  flectere.  Quid  opus  est  verbis?  Nullus  erat 
animi  motus,  ad  quern  ab  illo,  ut  ita  dicam,  abreptus  non  continuo 
formarer  et  fingerer.  At  quo  artificio,  qua  venustate,  quo  lepore  id 
totum  ab  illo  fiebat?  Profecto  ars  certare  cum  natura  videbatur.  utra 
majorem  in  eo  vim  ac  dominationem  haberet.  (Jan.  Nic.  Erythraei, 
Pinacotheca  altera.     LXVIII.  Loretus  Victorius.) 
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Kardinal  Ludovisi  legte  formlich  Beschlag  auf  dieses  Wunder 
von  Sanger.  Aus  der  gelegentlichen  AuBerung  Pietros  della 
Valle  ,.la  Signora  Lucrezia  Moretti  del  Cardinal  Borghese  — 
Tlppolita  del  Cardinale  Montalto"  sieht  man ,  daB  es  bei  den 
Kirchenfiirsten  in  Rom  Sitte  und  Ton  war ,  solche  glanzende 
Talente  in  Dienste  und  ihre  Leistungen  gleichsam  als  Monopol 
in  Anspruch  zu  nehmen.  Das  Aufierste  in  letzterer  Beziehung 
leistete  nun  wohl  Kardinal  Ludovisi.  Nur  sehr  vornehme 
Personen  bekamen  mit  seiner  Bewilligung  den  Loreto  zu  horen  — 
das  sei  kein  Schmaus  fiir  plebejische  Obren ,  meinte  Seine 
Eminenz. 1)  Dieser  eine  kleine  Zug  malt  die  Zeit  und  ibr 
hocbmiitig-vornebmes  Wesen,  wie  es  sich  auch  in  den  gleich- 
zeitigen  Werken  bildender  Kunst  ausspricbt.  [Bezeicbnend  fur 
den  Zustand  der  romiscben  Musikkultur  ist  es,  daB  dieser  ver- 
wohnte  Virtuos  und  hocbst  weltlicbe  Kiinstler  1622  zum  Sanger 
in  der  papstlicben  Kapelle  ernannt  wurde.  Aucb  dort  wollte 
man  auf  eine  solcbe  Beriihmtbeit  nicbt  verzicbten.  Vittori 
starb   1670  zu  Eom.  2)] 

Rom  bracbte  es  denn  mit  seinem  fast  wabnwitzigen  Sanger- 
und  Sangerinnenenthusiasmus,  an  welchem  lebbaften  Anteil  zu 
nebmen  selbst  Kardinale  sicb  nicbt  schamten,  so  weit,  daB  es 
uns  im  Jabre  1626  das  erste  Scbauspiel  leidenscbaftlicben  Partei- 
baders  fiir  und  gegen  zwei  groBe  Sangerinnen  bietet.  Jene 
scbon  genannte  Margberita  Costa  aus  Ferrara  wurde  von  ibren 
Anhangern,  die  man  „Costisten"  nannte  und  an  deren  Spitze 
Mario  Chigi,  Bruder  des  (nachmaligen)  Papstes  Alexander  VII., 
stand ,  so  sehr  in  den  Himmel  erboben ,  als  die  Venezianerin 
Cecca  (Francisca)  della  Laguna  von  den  „Cecchisten",  als  deren 
erklartes  Haupt  Fiirst  Aldobrandini  gait.  Endlicb  kam  man 
auf  das  Auskunftsmittel,  in  der  Oper  „la  catena  d'Adone"  von 
Ottavio  Tronsarelli 3)  beiden  Rivalinnen  Partien  von  gleicber 
Bedeutung  zuzuteilen.  4)     Jede  Partei  versprach  sich  einen  voll- 


1)  —  sed  Ludovisius  tarn  alte  hominis  pretium  extulerat,  ut  non 
cuivis  ejus  audiendi  faceret  potestatem,  sed  iis  tantum,  qui  aequabili- 
tatem  communis  conditionis  praestantia  dignitatis  aut  fortunae  suae 
transirent,  quod  earn  vocis  cantusque  suavitatem  vulgarium  non  esse 
aurium  pabulum  existimaret.     (Erythraeus  a.  a.  0.) 

2)  Zur  Cbarakteristik  Vittoris  fehlt  oben  bei  Ambros  ein  sehr 
wichtiger  Zug.  Vittori  gehort  zu  den  besten  Komponisten  seiner  Zeit. 
IJber  seine  Kompositionen,  die  Oper  Galatea  und  seine  Arie  a  voce 
sola  siehe  weiter  unten  S.  489,  510  ff.     (L.) 

3)  Leone  Allaccis  Dramaturgic  enthalt  dariiber  folgende  Angabe: 
„Catena  d'Adone,  favola  boschareccia  —  in  Viterbo  per  il  Discepolo 
1626  in  12  —  ed  in  Roma  per  Francesco  Corbelletti  1626  in  12  —  di 
Ottavio  Tronsarelli,  e  recitata  l'anno  1648  in  Bologna  nella  Sala  Malvezzi. 

4)  Es   handelt  sich  hier  wohl  um  Domenico  Mazzocchis    „Catena 
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standigen  Triumph.  Aber  ebenso  war  em  kolossaler  Tkeater- 
skandal  in  ziemlich  siclierer  Aussicbt.  Urn  diesen  zu  verhuten, 
setzte  es  die  in  Rom  damals  fast  allrnachtige  Eiirstin  Aldobrandini 
durcb,  dafi  beiden  Sangerinnen  das  Auftreten  verboten  wurde  — 
zwei  Castraten  sangen  die  ibnen  zugeteilt  gewesenen  Pollen. 
Was  wobl  Paul  IV.  zu  diesen  Gescbicbten  gesagt  baben 
wurde  ?  !   — 

Die  Bomer  batten  einen  volligen  Heifihunger  nacb  Ohren- 
scbmaus.  Aucb  die  Kircbe  selbst  mufite  sicb's  gefallen  lassen, 
zum  Konzertsaale  degradiert  zu  werden.  Wo  eine  Nonne  als 
Solosangerin  glanzte,  drangte  sicb,  wie  scbon  vorber  erwahnt 
worden,  alle  Welt  bin.  Eine  gewisse  Yerovia  im  Kloster  „dello 
Spirito  Santo"  setzte  die  Welt  mebrere  Jabre  lang  in  Staunen, 
eine  andere  Nonne  bei  S.  Lucia  in  Selce  war  ibres  Gesanges 
wegen  beriibmt.  x)  Die  feinen  Kenner  und  Kunstfreunde  be- 
griifiten  die  Sacbe  als  erstaunlicben  Fortschritt ! 

Neben  Loreto  Vittori  bliihten  die  Sanger  Nicolini,  Biancbi, 
Mario,  Lorenzino,  Malagigio.  Die  groBe  Schonheit  der  Sangerin 
Adriana  gab  ibrer  Kunst  nocb  einen  neuen  Glanz  und  um  so 
mehr,  als  die  beriibmte  Vittoria  Arcbilei  nacb  Pietro  della  Valles 
Versicherung  nicbts  weniger  als  scbon  war.  Adrianas  Tocbter 
Leonora  versetzte  vollends  alles  in  einen  Taumel  von  Entziicken, 
gleicbviel  ob  sie  ibren  Gesang  in  kunstvoller  und  origineller 
Weise  mit  der  Laute  begleitete  (welcbe  sie,  gleicb  der  Viole, 
meisterlicb  spielte),  oder  ob  sie  auf  dem  Theater  sang.  Leonora 
Baroni  (wie  ihr  voller  Name  lautete)  brachte  den  Kardinal 
Vincenzo  Costaguti  dahin,  zu  ihren  Ehren  1639  einen  ganzen 
Band  Gedicbte  —  griechische  (!),  lateinische,  italienische,  franzo- 
siscbe  und  spanische  —  unter  dem  Titel  „applausi  iJoetici  alle 
glorie  della  Signora  Leonora  Baroni"  berauszugeben ,  —  die 
Sammlung  erlebte  1641  eine  neue  Ausgabe.  Erythraus  nennt 
ibren  Gesang  „beinahe  gottlich".  G.  B.  Doni  preist  sowohl  sie 
als  ibre  Mutter  Adriana  als  „neue  Sappho".  Auch  ihre  Schwester 
Caterina  wird  von  Pietro  della  Valle   als  Sangerin  riihmlick  ge- 


d'Adone".  die  1626  ersckien.    Tronsarelli  war  der  Textdickter.    Xakeres 
daruber  s.  S.  501  f.     (L.) 

1)  Ma  dove  ko  lasciato  le  monacke,  eke  per  onorevolezza  doveva 
prima  nominare?  La  Verovia  nello  Spirito  Santo  ka  fatto  piu  anni 
stupire  il  mondo,  ne  gli  e  andata  di  molti  passi  addietro  quell'  altra 
Monaca,  e  quella  Donzella,  allieve,  come  io  penso  di  lei,  eke  nel  me- 
desimo  Monastero  cantano  amendue  di  buonissiraa  grazia.  La  Monaca 
di  S.  Lucia  in  Silice  ognun  sa  di  quanta  fama  sia;  quelle  di  S.  Sil- 
vestro  gia,  quelle  di  Monte  Magnanapoli  ora,  quelle  di  S.  Ckiara  si. 
vanno  sentir  per  maraviglia.  L'eta  passata  non  fu  mai  ricca,  ne  di 
tanti  soggetti,  ne  di  cosi  buoni  in  un  tempo"  (Pietro  della  Valles 
Sendsckreiben). 
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nannt.  Pietro  denkt  rnit  Entziicken  an  die  Zeiten,  wo  er  die 
schone  Adriana  mit  der  Goldharfe  in  der  Hand  den  Posilipp 
umschiffen  sah.  „Noch  gibt  es  also",  ruft  er,  „dort  Sirenen, 
aber  wohltatige,  von  Tugend  und  Schonheit  gleich  geschmiickte 
Sirenen,  nnd  nicht  arge  und  todbringende,  wie  die  antiken  ge- 
wesen".  Pietro  nennt  ferner  eine  Signora  Maddalena  mit  ibrer 
Scbwester,  welcbe  beide  man  die  „Lolle"  nannte,  eine  Cammi- 
luccia  nebst  Scbwestern  vmd  Tocbtern ,  „welche  ihr  Haus  zu 
einem  Parnafi  mit  Musen  macbten",  eine  Sofonisba,  Lucrezia 
Moretti ,  Laudomia  del  Muti ,  eine  vortreffliche  Kontraaltistin 
Santa  und  andere  mebr.  Man  begann  ausgezeicbnete  italieniscbe 
Sangerinnen  an  fremde  Hofe  zu  berufen ,  so  kam  Adrianas 
Scbwester  an  den  Hof  des  deutschen  Kaisers,  Leonora  Baroni 
und  die  Ferraresin  Margberita  Costa  an  den  franzosischen  Hof, 
als  Kardinal  Mazarin  den  (einstweilen  verungliickten)  Versucb 
macbte,    die    italieniscbe  Oper    nacb  Frankreicb    zu  verpflanzen. 

Neben  den  Sangern  vmd  Sangerinnen  begannen,  ganz  kon- 
sequenter  Weise,  aucb  Virtuosen  auf  diesem,  jenem  Instrumente 
zu  glanzen.  Michel  Angelo  Rossi  war  als  Geiger  berubmt,  Orazio 
Napoletano  als  Harfenspieler.  Das  Cornet  hatte  seine  Meister, 
wie  Missilius  (Missilium  nostrum),  den  Doni  preist,  am  Kaiser- 
hofe  einen  gewissen  Samson. 

DaB  man  in  Italien  den  Sanger,  die  Sangerin  (abnlicb  dem 
Yerbaltnisse  in  unseren  Tagen)  als  durch  ihr  Talent  nobilitiert 
bebandelte,  dafi  sicb  ihnen  die  Turen  der  GroBen  offneten  und 
sie  sicb  unter  Kardinalen  und  Principi  usw.  wie  Ebenbivrtige 
frei  bewegen  durften,  war  der  Musik  zum  Heil,  mocbte  aucb 
der  Entbusiasmus  der  Macene  mit  seinem  „Cult"  gelegentlicb 
ins  IJberscbwenglicbe,  in  Lacberlicbkeiten  bineingeraten.  Die 
Musik  war  in  der  bauslichen  „Akademie",  im  Salon  der  Vor- 
nebmen  wie  in  der  Kircbe  ein  Gegenstand  feinsten,  geistigen 
Genusses.  Das  Andenken  der  musikaliscben  Akademien  im 
Hause  des  genialen  Malers  Tintoretto  zu  Venedig,  deren  Seele 
die  geistvolle,  frtib  ihren  Freunden  und  Bewunderern  durcb  den 
Tod  entrissene  Tocbter  Tintorettos,  Marietta,  war,  bat  sicb  bis 
beute  erbalten.  Die  Musik  wurde  allerdings  dadurcb  in  Italien 
durcb  und  durcb  aristokratiscb  —  die  Volksmusik ,  der  Yolks- 
gesang  wurde  allgemacb  zu  volliger  Unbedeutenheit  bei'abgedriickt, 
wie   er  denn  beutzutage  in  Italien  fast  erloscben  ist. 

Das  von  politiscben  und  konfessionellen  AVirren  zerrissene, 
bald  vom  dreifiigjahrigen  Kriege  in  ein  Blutmeer  getaucbte 
Deutschland  erscbeint  in  Sachen  der  Musikpflege  gegen  das 
gleicbzeitige  Italien  fast  barbariscb.  Eine  Stelle  bei  Pratorius 
(Synt.  ILT,  S.  132,  ricbtig  112)  spricbt  von  Musik  „in  Kircben" 
und   „vor  der  Taffel-',   als  gabe  es  keine  andere.     Die  Tonkunst 
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muB,  wenn  sie  nicht  der  Andaclit  dient  (oder  dienen  soil), 
Pasteten  und  Braten  akkompagnieren  —  auch  sie  eine  Dienerin 
ffemeinsinnlichen  Genusses !  Erinnert  man  sich,  wie  G.  Forster 
liber  das  „viehische  Vollsaufen"  klagt,  erinnert  man  sick  der 
„furstlichen  Gasterei"  im  „Simplizissimus"  (Buck  I,  Cap.  29  u.  f.), 
fur  welcke  jener  grobe  Ausdruck  keine  zu  karte  Bezeichnung  ist, 
des  ambraser  "Wlllkommbechers,  den  der  Gast  auf  e  i  n  e  n  Zug 
leeren  muBte  und  dessen  Dimensionen  Entsetzen  einflofien,  selbst 
wenn  man  kein  Mitglied  eines  Mafiigkeitsvereines  ist,  und  ahn- 
licker  Dinge,  so  kann  es  kaum  eine  argere  Herabwurdigung  der 
Tonkunst  geben,  als  einen  Froberger  etwa  auf  einem  Regal  zu 
den  Tafelfreuden  aufspielen  zu  seben,  wobei  der  Musikus  freilick 
neben  Pbantasien  und  Recercars  hauptsachlich  Passamezzen, 
Gagliarden  und  Sarabanden  zum  Ergotzen  der  boben ,  hoheren 
und  allerhochsten  Obren  zum  Besten  geben  mufite ,  wie  bei 
Pratorius  als  guter  Bat  ausdriicklich  gesagt  wird.  x)  Die  Tafel- 
musiken ,  welcke  an  deutscben  Hofen ,  in  deutschen  Palasten 
nock  im  vorigen  Jahrbundert  etwas  ganz  Gewobnlicbes  waren, 
die  „blasenden  Harmonien",  welcbe  namentlicb  in  Osterreicb 
und  vor  allem  in  Bohmen  groBe  Kavaliere  unter  ibren  „Dome- 
stiken"  unterkielten,  „so  bei  Tafel  mit  beliebten  Opernstucken 
aufwarteten"  und  deren  Andenken  Mozart  im  zweiten  Finale 
seines  „Don  Giovanni"  erhalten  hat,  durfen  bei  ganzlick  ver- 
anderter  Zeit  und  anderem  Zeitgeist  als  Nachklang  jener  friikeren 
grobsinnlicben  Auffassung  gelten.  2)  Der  grofie  Tonsetzer,  der 
edelste  Musiker  wurde  kaum  nock  vom  kerumstrolchenden 
Musikanten  unterscbieden  —  im  gliicklicbsten  Falle  war  er 
„Hausoffizier"  eines  Grofien  oder  Kirchendiener.  Nocb  Joseph 
Haydn  und  Mozart  litten  unter  diesen  Verhaltnissen. 

In  Frankreick  dachte  man  etwas  geistreicher,  und  Gluck 
konnte  sich  auf  den  Parketten  Maria  Antoinettens  frei  und  un- 
befangen  bewegen ,  ja  gelegentlick  selbst  Kunstlerstolz  fiihlen 
lassen.     Ludwig  XIV.  hatte  aber  so  gut  wie  ein  deutscher  Fiirst 


1)  Syntagma  III  ad  voc.  Kitornello. 

2)  Eine  charakteristische  Schilderung  aus  Herrn  von  Bessers 
Schriften  S.  378  moge  hier  eine  Stelle  finden.  Der  Autor  beschreibt 
die  Vermahlung  „des  Casselischen  Erbprintzens  mit  der  Churbranden- 
burgischen  Prinzessin"  zu  Berlin  im  Jahre  1700:  „Den  6.  Junii  zu 
Mittage  ward  die  Tafel  in  dem  Oraniensaale  gedecket,  und  bei  der- 
selben  nur  mit  einer  stillen  Music  aufgewartet :  nemlich  mit  der  Theorbe, 
Laute  und  Guitarre,  die  der  frantzosische  groCe  Kiinstler  de  St.  Luc 
mit  einer  fast  entziickenden  Lieblichkeit  riihrte,  und  sich  dadurch  den 
Glauben  gar  leicht  zu  wege  brachte,  daC  S.  Konigliche  Majestat  von 
Frankreich,  wie  das  Geriichte  von  ihm  gehet,  ihn  vor  andern  wiirdig 
befunden,  Sie  bissweilen  mit  dem  Klange  seiner  Saiten  bey  Ihren 
Mahlzeiten  zu  ergetzen". 
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seine  Tafelmusik ,  seine  „vingt  quatre  Violons  du  Roy",  von 
denen  sick  dann  unter  Lullys  Leitung  die  sogenannten  „petits 
Violons"  abzweigten,  und  seinen  gepriesenen  Lautenschlager  und 
Theorbenspieler  de  St.  Luc,  der  bei  Tafel  seine  virtuosen  Kunste 
zum  besten  gab.  2) 

In  den  Niederlanden,  welche  wenigstens  ihren  grofien  musi- 
kaliscben  Weltruf  jetzt  verloren,  wurde  die  Musik,  statt  wie  in 
Italien  zur  vornehmen  „Accademia",  zum  gemiitlichen  Familien- 
konzert.  Die  Bilder  der  vortrefflichen  Genremaler  David  Teniers 
d.  ]'.,  Netscher  u.  a.  erzahlen  davon  in  sehr  anziehender  Weise. 

DaB  die  italienischen  Solosanger  allmahlich  eine  Menge  der 
feinsten  Vortragmanieren  zur  Geltung  bracbten,  versteht  sicb  von 
selbst,  welche  dann  mannigfach  in  der  Instrumentalniusik  Nach- 
abmung  fanden.  In  Deutscbland  interessierten  sicb  Manner  des 
musikaliscben  Fortscbrittes,  wie  Micbael  Pratorius,  lebhaft  dafur 
—  andere,  die  inebr  konservativ  dacbten,  schuttelten  bedenklicb 
den  Kopf.2)  Italien  begann  seine  musikaliscb  weltbeberrschende 
Stellung  einzunehmen.  Heinrich  Albert  in  seinem  fernen 
Konigsberg  verwundert  sicb,    „was  fur    berrlicbe,    lebhafte    und 


1)  Siehe  die  vorstehende  Anmerkung.  De  St.  Luc  trat  dann  in 
die  Dienste  des  Prinzen  Eugen  von  Savoyen  und  lebte  in  Wien.  Ich 
besitze  von  ihm  handschriftlich  ein  Buch  voll  Lautenstiicke  —  in  ihrer 
Art  an  die  niedlichen  Kleinigkeiten  Couperins  mahnend,  aber  als 
Komposition  den  letzteren  nicht  entfernt  an  Wert  gleich. 

2)  „Forte,  Pian:  Praesto;  Adagio  Lento.  Diese  Worter 
werden  bissweilen  von  den  ltalis  gebraucht,  und  in  den  Concerten  an 
vielen  unterschiedenen  Oertern,  wegen  Abwechslung  beydes  der  Stimmen 
und  Choren,  darbey  oder  drunter  gezeichnet,  welcbes  ich  mir  dann 
nicht  missfallen  lasse.  Ob  zwar  etliche,  dz  sich  dessen,  sonderlich  in 
Kirchen  zu  gebrauchen  nicht  gut  sei ,  vermeinen :  so  deuchtet  mir 
doch  solche  Variation  und  Umbwechselung,  wenn  sie  fein  moderate  und 
mit  einer  guten  gratia  die  Affectus  zu  exprimiren  und  in  den  Menschen 
zu  moviren,  vorgenommen  und  zu  werck  gerichtet  wird,  nicht  allein 
nicht  unlieblich  oder  Unrecht  seyn,  sondern  vielmehr  die  aures  et 
animos  auditorum  afficere  und  dem  Concert  ein  sonderliche  Art  und 
gratiam  conciliire.  £s  erfordert  aber  solches  offtermals  die  Compo- 
sition, sowol  der  Text  und  Verstand  der  Worter  an  jhm  selbsten: 
dass  man  bissweilen,  nicht  aber  zu  offt  und  gar  zu  viel,  den  Tact  bald 
geschwind,  bald  wiederumb  langsam  fiihre,  auch  den  Chor  bald  stille 
und  sanfft,  bald  stark  und  frisch  resoniren  lasse.  Wiewol  in  solchen 
und  dergleichen  umbwechslungen  in  Kirchen  vielmehr,  alss  vor  der 
Taffel  eine  Moderation  zu  gebrauchen  vonnothen  sein  wil.  So  weis 
nun  aber  ein  jeder  selbsten,  was  solche  Worter  bedeuten,  alss :  Forte, 
elate,  clare,  id  est  summa,  seu  intenta  voce,  wenn  die  Instrument  und 
Vocalisten  zugleich  starck:  Pian,  submisse,  wenn  sie  die  Stimme  mo- 
deriren  und  zugleich  gar  stille  intoniren  und  musiciren  sollen.  Sonsten 
ist  Pian  so  viel  alss  placide,  pedetentim,  lento  gradu:  dass  man  die 
Stimmen  nicht  allein  messigen,  sondern  auch  langsamer  singen  solle" 
(Syntagma  III,  3.  Abt,,  Kap.  I,  S.  112.) 
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geistreiche  Kompositionen    aus  Italia    (welches  billig  die  Mutter 
der  edlen  Musik  zu  neunen)  zu  uns  gelangen".1) 

Den  charakteristischen  Klang  der  verschiedenen  Stimmen- 
gattungen  begann  man  in  Italien  vom  dramatischen  Standpunkte 
aus  zu  wiirdigen  —  auch  die  Bafistiinme  war  einstweilen  noch 
nicht  in  dem  Mifikredit,  in  welchen  sie  in  Italien  spater  geriet.2) 


1)  Vorrede  des  poet.-mus.  Lustwaldleins. 

2)  G.  B.  Donis  Tratt.  della  mus.  Seen.  cap.  XXIX  „dell'  assegnare 
a  ciascun  personaggio  convenevole  voce  o  tuono"  (Opp.  II,  S.  86)  ent- 

halt  iiber  diesen  Gegenstand   interessante  Bemerkungen:    „ dove 

parlassero  tre  pastori  giovani,  si  potrebbe  ad  uno  assegnare  la  voce  di 
un  Baritono,  al  secondo  di  un  Tenore  e  al  terzo  di  un  Contralto, 
allontanando  i  sistemi  almeno  per  terze:  e  parimente,  se  fossero  due 
Ninfe.  all'  una  assegnare  il  soprano  piu  acuto,  all'  altra  il  piu  grave. 
Si  puo  dubitare  quello,  clie  convenga  fare,  dove  entrano  Deita,  Spiriti 
celesti  o  infernali,  Virtu,  Vizj  etc.  Ne  accenneremo  dunque  qualche 
cosa.  prima  parlando  delle  cose  vere,  poi  delle  finie  e  favolose.  Intro- 
ducendosi  Gesu  nostro  Signore  (prima  che  patisse,  o  poi  che  resuscito 
glorioso;  perche  in  cio  non  farei  differenza)  pare,  che  convenga  darli 
l'istessa  voce,  cioe  un  bel  Tenore  (il  quale  vorebbe  essere  soave  e 
chiaro,  come  e  quello  del  Sig.  Francesco  Bianchi)  di  Tuono  ordinario, 
poiche  questa  voce  piu  dell'  altre  conviene  ad  un  corpo  ben  temperato 
e  perfettamente  organizato.  A  Iddio  Padre,  che  si  rappresenta  sempre 
in  forma  di  vecchio,  meglio  al  parer  mio  conviene  un  Baritono  che 
ogni  altra  voce.  Agli  angeli,  che  sempre  si  figurano  in  forma  di  gio- 
vanetti,  secondo  l'eta,  che  mostreranno,  se  li  dara  un  Soprano,  piu  o 
meno  acuto,  o  pure  un  Contralto,  poiche  gli  Spiriti  celesti  e  anco  in- 
fernali (che  per  se  stessi  non  hanno  voce  alcuna)  quando  si  vestono  di 
corpo  aereo,  o  altrimenti,  prendendo  l'effigie  umana,  ricevono  parimente 
le  medesime  qualita  ed  operazioni.  II  principe  de'  Demonj,  perche  si 
suol  figurare  in  forma  grande,  grossa  e  barbuta,  ottimamente  se  gli 
suole  assegnare  un  Basso  profondo,  che  tanto  meglio  gli  stara,  quando 
sara  piu  grave  del  corista;  cantando  anco  sopra  qualche  instrumento 
di  Tuono  inferiore,  e  di  suono  stravagante.  Agli  altri  Demonj,  secondo 
la  forma,  sesso,  o  eta  che  rappresentano,  se  gli  possono  assegnare 
differenti  tuoni;  ma  non  mai  soprani,  o  pure  qualche  falsetto  solo. 
Si  deve  avvertire  anco,  che  dove  sara  copia  di  voci,  le  piu  chiare, 
belle  e  nette  si  assegnino  alii  Spiriti  buoni  e  Deita  celesti,  e  le  fosche, 
aspre,  fesse,  e  insoavi  alii  Spiriti  maligni  e  Deita  infernali.  A  Saturno, 
Giove,  Nettuno,  Vulcano,  Giano,  Ercole,  e  simili  Dei  favolosi,  si  devono 
attribuire  le  voci  gravi,  cioe  Bassi  6  Baritoni,  ne'  tuoni  eziandio  in- 
feriori  al  Corista,  quando  si  potra;  come  facevano  gli  Antichi ,  che 
agli  Eroi  solevano  assegnare  il  Tuono  Ipodorio  o  Ipofrigio:  il  primo 
de'  quali  era  inferiore  del  Corista  una  quarta,  e  il  secondo  un  Semi- 
ditono.  A  Marte  parimente  si  potra  dare  un  Basso,  6  pure  un  Tenore 
gagliardo  e  pieno.  A  Mercurio.  Apolline,  Bacco,  e  simili,  che  in  eta 
giovenile  si  figurano,  qualche  Tenore  o  Contralto;  se  non  volessimo 
piu  presto  a  Mercurio  assegnare  un  Falsetto,  per  meglio  esprimere  un 
costume  varie  e  fraudolente;  e  cosi  rappresentandosi  un  Proteo,  da' 
Latini  detto  Vertunno,  sara  grande  artifizio,  farli  usare  diverse  voci, 
quando  si  potra.  Nelle  Dee  gentili  parimente  si  puo  fare  qualche 
differenza,  come  sarebbe  a  quelle,  che  si  figurano  piu  attempate,  o  piu 
virili,   il  Tuono   piu  grave,  come  a  Cibele,  Maestra  degl'  Iddei;   ed  a 
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Besonders  wichtig  erwies  sick  das  Heranziehen  von  Sange- 
rinnen,  das  „ewig  Weibliche"  milderte,  veredelte,  verklarte  aucli 
bier.  Die  voriibero'eeangenen  niederlandischen  Zeiten  und  selbst 
die  Epoche  Palestriuas  batten  fast  nur  von  Sangern  zu  sprecben 
•gewuflt    —    war    docb    der  Kircbencbor    damals    die   eigentlicbe 

Bellona,  Dea  della  guerra  il  Contralto,  a  Giunone,  Cerere,  Minerva  e 
Venere  il  Soprano  piu  grave,  a  Diana  e  Proserpina  piu  acuto". 

Bis  hierber  ist  alles  gut  und  schon,  und  recht  fein  beobachtet  — 
man  bore  aber  weiter: 

„E  perche  questi  vani  Iddei  gentileschi  si  credevano  nati  cbi  in 
un  paese,  cbi  in  un  altro,  dove  erano  anco  piu  ostinatamente  riveriti, 
secondo  che  quelle  nazioni  avevano  questo  o  quel  Tnono,  sarebbe  con- 
venevole,  assegnarli  a  quegl'  istessi  Dei:  come  per  esempio  il  Tuono 
Dorio  o  Ipodorio  a  Giove  di  nascita  Cretense,  provincia  della  nazione 
Dorica;  ma  a  Bacco  il  Frigio,  benche  nato  in  Tebe,  citta  della  Beozia 
de'  medesimi  Doriesi,  almeno  ne'  tempi  piu  bassi;  percbe  da  Frigj 
massimamente  era  venerato,  e  da  Greci  in  quel  tuono  si  cantavano  le 
musiche  de'  sagrifizj  di  Bacco.  A  Minerva  il  tuono  Jastio  o  Jonico, 
per  essere  stati  di  quella  schiatta  gl'  Ateniesi,  cbe  appresso  di  loro  la 
tenevano  nata.  Ma  molto  piu  si  dovrebbe  avere  riguardo  alia  qualita 
e  proprj  ujfizi  di  ciascuno  —  a  Venere  il  Lidio,  a  Saturno  l'Ipodorio, 
a  Nettuno  anco  Ipofrigio,  e  respettivamente  agli  altri,  cbe  si  lasciano 
ad  arbitrio  dell'  erudito  poeta  e  giudizioso  musico,  massime  di  quelli, 
a'  quali  non  si  assegnano  proprj  natali,  come  la  Fortuna,  Nemesi  etc. 
Si  piu  dubitare  quello,  cbe  convenga  fare  nell'  Ombre  o  anime  de 
passati,  che  secondo  le  favole  sogliono  essere  da'  Poeti  introdotte  in 
Scena.  Di  qualunque  luogo,  che  si  fingano  venire,  o  sia  da'  Campi 
Elisei,  o  dall'  Inferno,  se  si  rappresenteranno  nella  loro  solita  forma 
•  umana,  quell'  istessa  voce  se  gli  dara,  come  se  fossero  vivi;  ma  se 
s'introdurranno  solo  i  loro  simulacri  coperti  con  un  velo,  o  altrimenti, 
non  averei  per  inconveniente,  che  si  facessero  parlare  con  una  voce 
piu  sottile  della  loro  naturale,  e  che  con  qualche  artifizio  si  alterasse 
in  guisa,  che  non  paresse  voce  di  uomo  vivente;  con  questa  differenza, 
che  l'anime  beate  usassero  (per  esempio)  il  Contralto,  e  le  dannate  un 
Tenore  forzato  o  simile  altra  voce;  ancorche  l'ombra  fosse  di  qualche 
personaggio  antico ,  di  statura  eroica  e  grande,  come  di  Polydoro 
nell'  Ecuba  di  Euripide,  o  di  Tantalo  nel  Tieste  di  Seneca.  Alle  Furie 
infernali  alcuni  assegnano  il  Soprano  naturale;  ma  non  molto  a  pro- 
posito  a  giudizio  mio ;  perche  piu  presto  gli  converrebbe  un  Falsetto, 
o  anco  un  Contralto.  Sarebbe  anco  convenevole,  che  i  Tritoni.  Nereide 
e  simile  Deita  o  Mostri  marini  cantassero  con  certe  voci  strane  e  in- 
solite:  e  cosi  le  Arpie  e  simili  con  vocearidula:  e  proporzionatamente 
le  altre  figure  chimeriche  e  fantastiche  degli  Antichi.  Dovrebbesi  anco 
per  certi  personaggi  usare  qualche  particolar  foggia  di  melodia;  verbi 
grazia:  far  cantar  le  Sirene  con  spessi  piegamenti  di  voce,  o  strascini, 
trilli,  tremoli,  passaggetti,  e  altri  ornamenti  piu  affettati,  massimamente 
nel  genere  diatonico,  inspessato  dalle  corde  cromatiche."  Doni  hat, 
wie  man  sieht,  an  alles  Mogliche  gedacht,  an  Gotter  und  Helden,  an 
allegorische  Figuren  und  Schatten  der  Unterwelt,  an  den  leibhaften 
Satan  und  sogar  an  Meerungeheuer  —  nur  die  Menschen  hat  er  ver- 
gessen ;  fiir  die  damalige  Oper  waren  sie  aber  auch  ein  entbehrliches 
Contingent!  Sein  Einfall,  die  Gotter  nach  ihren  mythologischen  Ge- 
burtsorten  durch  die  entsprechenden  antiken  Tonarten  zu  charakteri- 
sieren  ist  erz-donisch,  jedenfalls  iiber  die  Massen  ergotzlich!  — 
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Statte  des  Kunstgesanges ,  und  das  Wort:  „taceat  mulier  in 
ecclesia"  hatte  voile  Geltung  auch  in  der  Kirchenmusik.  Die 
musikalische  „Emanzipation  des  Weibes"  erfolgte  erst  durch  die 
neue  Zeit  der  Monodie,  der  dramatischen  Musik.  Bis  dahin 
hatte  man  fiir  den  Sopran  entweder  die  Singknaben  (putti)  oder 
aucb  Falsettisten  angewendet,  wie  denn  in  der  papstlichen  Kapelle 
die  Spanier  in  dieser  Beziebung  berubmt  waren.  Sogar  Koloratur- 
sanger  gab  es  unter  den  Falsett-Sopranen,  die  enorm  bocb  singen 
konnten.  *)  Giovanni  de  Sanctos,  der  1625  starb ,  war  der 
letzte  Falsett-Sopran  dieser  Art  in  der  papstlichen  Kapelle.  2) 
Die  alteren  Meister  huten  sich  daher,  in  ihren  Kompositionen 
den  Sopran  in  die  Hohen  emporzufiihren,  wo  er  seinen  groBten 
Glanz  entwickelt  —  die  Werke  haben  eher  einen  tiefen  Gesamtton. 
Die  Falsett-Soprane  klangen  am  Ende  doch  gequetscht  und  ge- 
waltsam  —  obschon  della  Valle  die  siifie  Stimme  eines  Lodovico 
Falsetto  riihmt ;  die  kristallharten  Knabenstimmen  ermangelten 
der  Feinheit  und  Seele  —  zudem  kam  die  Zeit  des  Mutirens 
schnell  heran,  ehe  der  Knabe  ganz  perfekt  musikalisch  werden 
konnte.  Welche  feinen  Niiancen,  welchen  weichen  Wohllaut  bot 
dagegen  die  Frauenstimme !  Pietro  della  Valle  redet  mit  Ent- 
ziicken  davon. 3)  Bald  sollten  aber  die  Yittoria  Archilei ,  die 
Leonora  Baroni,  die  Lolle  und  die  Cecchinas  Konkurrenten  be- 
kommen,  mit  denen  sie  die  Gunst  des  Publikums  teilen  mufiten  — 
ja  deren  Stimmen  die  eigentlichen  musikalischen  Feinschmecker, 
die   „Orecchianti",  dem  natiirlichen  Frauensopi'an  noch  vorzogen. 

1)  Delia  Valle  spricht  von  einem  Giovanni  Luca  „gran  cantore  di 
gorge  e  di  passaggi,  che  andava  alto  alle  stelle"  —  und  das  war,  wie 
della  Valle  ausdriicklich  bemerkt,  ein  „Falsetto!"  [Gemeint  ist  wahr- 
scheinlich  Giov.  Luca  Oonforto,  der  Verf'asser  eines  Lehrbuches 
der  virtuosen  Verzierungskunst ,  das  in  Rom  mutmaOlich  1593  er- 
schienen  ist.  Vgl.  dariiber  Dissertation  von  Max  Kuhn:  „Die  Ver- 
zierungskunst in  der  Gesangsmusik  des  16. — 17.  Jahrhunderts",  Leipzig 
1902,  S.  12,  13.]  Von  Lodovico  Falsetto  sagt  er:  „Vossignoria  mi  lodo 
de'  tempi  addietro  Lodovico  Falsetto,  da  me  ben  conosciuto,  benche 
nella  mia  eta  puerile  —  dicendo  che  una  nota  lunga,  ben  cantata  da 
lui,  come  quasi  sempre  egli  soleva  fare,  gli  piaceva  assai  piu,  che  tutti 
i  passaggi  dei  moderni;  io  le  risposi,  che  Lodovico  cantava  con  giu- 
dizio,  perche  avendo  egli  dolcissima  voce  di  falsetto,  ma  non  sapendo 
molto  dell'  arte,  non  usava  quasi  mai  ne  passaggi,  ne  altre  grazie  del 
eantare.  che  solo  un  bel  mettere  del  voce,  e  un  finir  con  grazia 
con  quelle  sue  note  lunghe,  che  per  la  dolcezza  della  sua  voce  piace- 
vano  assai. 

2)  (Giovanni  de  Sanctos,  Spagnuolo)  quale  mori  in  Roma  nell' 
anno  1625,  e  fu  sepolto  nella  Chiesa  di  S.  Giovanni  in  Campo  Marzo. 
E  stato  l'ultimo  soprano  di  voce  di  falsetto,  che  abbia  servito  la  cap- 
pella  ponteficia.     (Matteo  Fornari,  Notizie  storiche  della  C.  P.) 

3)  Er  redet  von  „rallegrar  la  voce,  o  immalinconarla,  farla  pietosa, 
o  ardita,  quando  bisogni"  (bei  Doni  Opp.  II,  S.  255).  Die  Stelle  ist 
sehr  merkwiirdig. 
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Im  Jahre  1601  wurde  ein  gewisser  Pater  Girolamo  Rossini  aus 
Perugia  in  die  papstliche  Singkapelle  aufgenommen  —  er  war, 
wie  Adami  von  Bolsena  sagt ,  der  erste  „Evirato",  der  dort 
Zutritt  fand.  *)  Das  wurde  fur  die  ganze  folgende  Musikzeit 
in  Italien  hochst  verhangnisvoll ! 

In  den  ersten  dramatischen  Musikwerken  Italiens  waren 
naturgemafi  die  Mannerrollen  den  Tenor-  und  BaBstirnmen  zu- 
geteilt,  den  Sopran  sangen  Frauen,  es  wurde  auch  wohl  eine 
Frauenrolle  einem  Singknaben  anvertraut ,  wie  die  Partie  der 
Dafne  (in  „Euridice")  dem  „fanciuletto  Luccbese"  Jacopo  Giusti. 
Der  Alt  war  eine  Art  Gemeingut.  Wie  Peri,  Caccini,  Gagliano  usw. 
bait  sicb  aucb  Monteverde  in  seinen  Opern  an  Natur  und 
Wahrheit  —  sein  Schuler  CavalH  folgt  wenigstens  in  seinen 
alteren  Opern  („le  nozze  di  Peleo  e  di  Tetide",  „la  Didone"  usw.) 
dem  Beispiele  —  dagegen  ist  sein  Prinz  Paris ,  sein  Alcibiade 
scbon  Sopran,  Xerxes  der  Perserkonig  eine  Altpartie.  Bei 
Alessandro  Scarlatti  (s.  dessen  „trionfo  d'onore"  1718)  kommt 
es  endlicb  so  weit ,  dafi  die  Geliebte ,  Dank  dem  sonoren  Alt 
der  Italienerinnen,  Altistin,  ihr  Anbeter  Sopran  ist  und  daber 
in  Duos  die  Oberstimme  erbalt !  —  In  Rom  singen ,  wie  wir 
scbon  erwahnten,  zur  Zeit  des  Streites  der  Costisten  und  Cecchisten 
zwei  Castraten  die  Frauenrollen  in  der  „  Catena  dAdone". 
Als  vollends  Clemens  XII.  (1730—1740)  das  Auftreten  von 
Frauenspersonen  auf  dem  Theater  in  Rom  verbietet,  fallen  dort 
die  Frauenrollen  samtlich  den  Sangern  „  generis  neutrius"  zu, 
nacbdemdas  „  genus  femininum"  von  den  weltbedeutenden  Brettern 
verbannt  ist.  Nocb  zur  Zeit  Caccinis  wird  die  Bezeicbnung 
„Musico"  im  naturlicben,  unverfanglicben  Sinn  zur  Bezeichnung 
eines  Musikers  gebraucht,  spater  wurde  das  Wort  ein  Euphemis- 
mus  fur  „Kastrat".  2) 

Wenn  wir  tiber  das  Auftaucben  dieser  Menschenklasse  in 
Italien  erst  seit  1600  bestimmte ,  und  selbst  da  anfangs  nur 
sparlicbe  Nacbricbten  haben,   so   finden  sicb  anderwarts  allerdings 


1)  „Padre  Girolamo  Rossini  da  Perugia,  prete  della  congregazione 
dell'  oratorio,  fiori  nel  Secolo  XVII.  Fu  eccellente  cantore  della  parte 
di  Soprano ,  e  fu  il  primo  evirato ,  che  avesse  luogo  nella  Cappella 
Pontificia,  avendo  fin  d'allora  servito  la  cappella  in  qualita  di  Soprani 
i  nazionali  Spagnuoli  con  voce  di  falsetto.  II  prelodato  padre  fu 
ammesso  tra  cantori  Pontificj  nell'  1601,  e  mori  nell'  1644  addi  23  di 
Decembre"  (Adami,  osserv.  per  ben  regolare  il  Coro  della  Capp.  Pont.). 
[Wenn  schon  nicht  der  erste ,  so  war  doch  Rossini  einer  der  ersten 
„evirati"  der  papstlichen  Kapelle.  Seine  Vorganger  sind  auf  S.  464 
erwabnt.] 

2)  „Non  sono  musico",  sagte  einmal  ein  deutscher  Reisender  zu 
einer  Romerin  —  das  sollte  beiCen  „icb  bin  nicht  musikalisch".  Die 
Dame  bel  Tor  Lacben  fast  vom  Stuble  und  rief  immerfort :  „beato  lei ! 
beato  lei".     Der  Premde  konnte  nicht  begreifen  warum. 
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schon  Andeutungen,  daB  man  auch  sogar  schon  vor  1600  derlei 
Sanger  in  den  fiirstlichen  Kaj>ellen  unterhielt.  In  Einilio  de' 
Cavalieris  Madrigal  „godi  turba  mortal",  welches  1589  bei  dem 
grofiherzoglichen  Hochzeitsfeste  gesungen  wurde ,  ist  die  ver- 
schnorkelte  Oberstirnme,  wie  Onofrio  Galfreducci  sie  vortrug,  im 
Sopranschliissel  notiert  und  nach  der  ganzen  Anlage  des  Ton- 
stiickes  nur  in  dieser  Lage  moglich.  In  dem  Madrigal  „  dun  que 
fra  torbide  onde",  welches  Jacopo  Peri  vortrug,  ist  dagegen  der 
Tenorpart  koloriert,  weil  Peri  Tenorsanger  war.  M.  Pratorius 
zahlt  den  Stand  der  Kapelle  „am  Fiirstlichen  Durchleuchtigkeit 
zu  Bayern  Hoff"  auf,  wie  solcher  „zu  des  fiirtrefflichen  weitbe- 
rumbten  Musici  Orlandi  de  Lasso  zeiten  gewesen"  —  Orlando 
starb  1594  und  zwar  geistig  gebrochen  —  die  ,.Zeiten"  miissen 
also  wesentlich  friiher  gewesen  sein.  Da  heifit  es  nun  :  „Do  die 
Music  daselbst  von  12  Bassisten,  15  Tenoristen,  13  Altisten, 
16  Kapellknaben ,  5  oder  6  Capunern  oder  Eunuchis, 
30  Instrumentalisten  und  also  in  die  90  Personen  starck  bestellt 
gewesen  seyn  sol."  x)  [Nach  neueren  Porschungen  2)  hielten  sich 
Falsettisten  in  der  papstlichen  Kapelle  bis  nach  1600.  Der  letzte 
Palsettist,  der  schon  genannte  Giovanni  de  Sanctis,  ein 
Spanier,  starb  1625.  Die  fruheste  bekannte  Nachricht  liber  einen 
Kastraten  geht  zuriick  ins  Jahr  1588;  in  seinem  Diario  von 
jenem  Jahr  nennt  Agostino  Martini  einen  „eunuco"  Giacomo 
Spagnoletti.  1599  traten  zwei  Kastraten  in  die  papstliche 
Kapelle  ein,  Pietro  Paolo  Folignati  und  Girolamo  Rossini.] 
Lichtscheu  und  heimlich  liegen  die  Anfange  des  Ver- 
brechens  in  geheimnisvolle  Nacht  begraben.  Hat  vielleicht  eine 
Anregung  vom  Orient  her  stattgefunden ,  wo  besonders  die 
Venezianer  so  gut  zu  Hause  waren '?  Im  Orient  sangen  die 
Eunuchen  allerdings  nicht,  aber  ihr  heller  Sprachton  kann  auf 
sie  aufmerksam  gemacht  haben.  Sobald  man  in  Italien  einmal 
so  weit  war,  daB  man  dem  Ohrenschmaus  zu  Liebe  die  Gesetze 
der  Humanitat  mit  FiiBen  trat ,  sobald  man  sich  an  die  un- 
glucklichen  Geschopfe  so  gewohnt  hatte,  daB  man  sie  als  etwas 
Selbstverstandliches  ansah,  daB  an  ihnen  schon  1640,  wie  Pietro 
della  Valle  sagt,  „ein  groBer  UberfluB  (tanta  abbondanza)  war", 
kam  man  bald  so  weit,  daB  man  das  IJbergewicht  italienischer 
Musik,  wenigstens  das  Ubergewicht  italienischer  Gesangskunst, 
wesentlich  auf  ihre  Eechnung  schrieb,  wie  sogar  ein  Franzose, 
Abbe    Raquenet ,    tut,  3)      Schon  Pietro    della  Valle    kann    uber 


1)  Synt.  II,  S.  17. 

2)  s.   E.    Celani,    I   cantori    della    cappella    Pontificia    nei    secoli 
XVI -XVIII,  Rivista  mm.  ital.  1907,  S.  87. 

3)  „J'ai  dit  au  commencement  de  ce  paralele  que  nous  avious  un 
grand  avantage  sur  les  Italiens  par  les  basses-contres,  qui  sont  si  com- 
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den  Yorzug    dieser    Soprane    nicht    genug  Gutes    sagen.      „"Wer 
sang  in  jenen  friiheren  Zeiten",    ruft  er,     „wie  ein  Guidobaldo, 

munes  parmi  nous  et  qui  sont  si  rares  en  Italie.     Mais  quels  avantages 
n'ont  ils  pas  sur  nous,   pour  les  opera,   par  leurs  Castrati,   qui  sont 
sans  nornbre  et  dont  nous  n'en  avons  pas  un  seul  en  France.     Les  voix 
.de  femme  sont  a  la  verite  aussi  douces   et  aussi  agreables   chez   nous 
que  celles  de  ces  sortes  d'homnies ;  mais  il  en  faut  bien  qu'elles  soient 
aussi  fortes  et  aussi  peroantes,  il  n'y  a  point  de  voix,  ni  d'homme,  ni 
de  femme   au   monde  si  flexibles  que  celles  de  ces  castrati,   elles   sont 
nettes,  elles  sont  touchantes,  elles  penetrent  jusqu'a  Fame.  —  Ce  sont 
des   gosiers  et  de   sons   de  voix  de   rossignol;   ce   sont  des  haleines  a 
faire  perdre  terre  et  a  vous  oter  presque   la   respiration,    des  haleines 
infinies   par  le   moyen   desquelles  ils   executent  des   passages  de  je  ne 
sais  combien  de  mesures,  ils  font  des  echos  de  ces  memes  passages,  ils 
soutiennent  des  tenues  d'une  longueur  prodigieuse,  au  bout  desquelles, 
par  un  coup  de  gorge,  semblable  a  ceux  des  rossignols,  ils  font  encore 
des  cadences  de  la  menie  duree.     Au  reste:  ces  vOix  douces  et  rossig- 
nolantes,  sont  enchantees  dans  la  bouche  des  acteurs,  qui  font  le  per- 
sonnage  d'amant;   rien   n'est   plus   touchant  que   l'expression   de  leurs 
peines  formee  avec  ces  sons  de  voix  si  tendres  et  si  passionez,    et  les 
Italiens  ont,  en  cela,  un  grand  avantage  sur  les  amans  de  nos  theatres, 
dont  la  voix  grosse  et  male  est  constamment  moins   propre   aux  dou- 
ceurs qu'ils  disent  a  leurs  maitresses.  —  Mais  le  plus  grand  avantage, 
que  les  Italiens  ont  sur  les  Francois   par  le  moyen  de  leurs  Castrati, 
du  cote  des  voix,  c'est  que  ces  voix  leur  durent  des  trente  et  quarante 
annees;   au  lieu,   que  celles  de   nos   femmes  ne  conservent  gueres  plu3 
de  dix  ou  douze    ans   leur   force   et  leur  beaute.   —   —   D'ailleurs  les 
Italiens  ont  encore  un  grand  avantage  sur  nous  par  le  moyen  de  leurs 
Castrati  en  ce  qu'ils  en  font  le  personnage,  qu'ils  veulent,   une  femme 
aussi  bien,  qu'un  homme,   selon  qu'ils  en  ont  besoin;   car  ces  Castrati 
sont  tenement  accoutumez  a  faire  des  roles  de  femme,  que  les  meilleurs 
actrices  du  monde  ne  les  font  point  mieux  qu'eux;  ils  ont  la  voix  aussi 
douce  qu'elles,   et  l'ont  avec  cela  beaucoup   plus  forte;   ils   sont   plus 
grands   que   le   commun   des   femmes   et   ont    par  la  plus   de  majeste 
qu'elles,   ils   sont  memes  ordinairement  plus  beaux  en  femme,    que  les 
femmes   memes.     Ferini   par  exemple,   qui  en  1698  faisait  a  Rome  le 
personnage  de  Sibaris  a  l'opera  de  Themistocle  est  plus  grand  et  plus 
beau  que  ne  le  sont  communement  les  femmes,  il  a  je  ne  sais  quoi  de 
noble  et  de  modeste  dans  la  physionomie ;  habille  en  Princesse  Persanne, 
comme  il  etait,   avec  le  Turban  et  l'aigrette,   il   avoit  un  air  de  reine 
et  d'imperatrice ;   et  l'on  n'a  peut-etre  jamais  vu  un  plus  belle  femme 
au  monde,  qu'il  le  paroissoit  sous  cet  habit."     (Paralele  des  Italiens  et 
des  Francois  en  ce  qui  regarde  la  musique  et  les  opera  —  Paris,  1702. 
S.  75  bis  83  und  S.  98.)     Man  sieht  hieraus  zugleich,   daC   schon  vor 
dem  Verbote  Clemens  XII.  Kastratenfrauenrollen  etwas  sehr  Gewohn- 
liches  waren.     Man  sieht  ferner,  daft  die  Sache  als  etwas,  das  sich  von 
selbst  verstand,  angesehen  wurde.     Heutzutage  ist  es  fast  ein  VerstoG 
gegen  die  Schicklichkeit,  davon  auch  nur  zu  sprechen.     Kotzebue  er- 
wahnt  in  seiner   „Reise  nach  Rom  und  Neapel"    (1804)   unter   andern 
charakteristischen  Figuren,  welche  man  zu  Neapel  in  den  StraCen  findet: 
„dann   sieht   man  viele  Jiinglinge  in  langen  Talaren,   bald  weiB,   bald 
blau  oder  schwarz,   sie  gehoren  zu  den  verschiedenen  Konservatorien, 
in  welchen  Musik  gelehrt  wird,   und   manche  verraten   leider   sogleich 
durch  ihren  ungeschickten  Wuchs,   daC  sie  zu  den  TJngliicklichen  ge- 
horen, welche  das  verwohnte  Ohr  der  Italiener  am  liebsten  singen  hort". 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  30 
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ein  Kavalier  Loreto ,  ein  Gregorio ,  ein  Angeluccio  ,  ein  Marc 
Antonio,  und  so  viele  andere,  welche  ich  nennen  konnte?"1) 
Man  machte  ihnen  denn  auch  formlich  den  Hof ,  sie  hielten 
Levers  wie  gekronte  Haupter.  Geputzt  wie  "Weiber  und  mit 
Brillanten  beladen  (man  lese  wie  ergotzlich  Benedetto  Marcello 
sie  in  seinem  „Teatro  alia  moda"  schildert,  man  sehe  des  ver- 
gotterten  Carestini  kapaunfette  Gestalt,  wie  sie  Hogarths  Grab- 
sticbel  fur  die  Nacbwelt  bewabrt  hat) 2)  gingen  diese  Zwitter- 
dinge  einher  —  welche  Polle  Farinelli  am  spanischen  Hofe 
spielte,  ist  allbekannt  —  in  London  rief  eine  Dame  bei  seinem 
Gesange  laut  zur  Loge  heraus :  „one  God,  one  Farinelli"  (!). 
Erst  seit  Glucks  Opernreform  verschwinden  die  Halbmanner 
nach  und  nach,  obwohl  noch  im  „Orfeo"  die  Hauptrolle  fur 
den  „Musico"  Guadagni  geschrieben  war.  Die  franzosische 
Oper  hatte  dergleichen  von  je  verschmaht,  dafiir  gait  es  selbst 
unter  den  franzosischen,  nicht  vom  Nationalgefiihle  verblendeten 
Kennern  fur  eine  ausgemachte  Sache,  dafi  man  in  Paris  schreie, 
nicht  singe.  Das  Verbrechen  an  der  Menschheit  aber ,  durch 
welches  die  italienische  Musik  der  „schonen  Periode"  ihren 
Glanz  und  ihren  Ruhm  zum  groBen  Teil  erkaufte,  scheint  auf 
ihr  wie  ein  Fluch  zu  lasten,  und  ist  jedenfalls  ein  unvertilgbarer 
Plecken  in  ihrer  Geschichte. 


1)  „per  dire  un  poco  de' Soprani,  che  sono  il  maggiore  or- 
namento  della  musica,  Vossignoria  vuol  paragonare  i  Falsetti  di 
quei  tempi  co  i  Soprani  naturali(!)  de'  Castrati,  che  ora  ab- 
biamo  in  tanta  abbondanza.  Chi  canto  mai  in  quei  tempi  come  un 
Guidobaldo,  un  cavalier  Loreto,  un  Gregorio,  un  Angeluccio,  un  Marc 
Antonio,  e  tant  altri  che  potrei  nominare?"  Marc  Antonio  ist  wohl 
ohne  Zweifel  derselbe,  welchen  Kircher  wegen  seines  Vortrags  von 
D.  Mazzocchis  Magdalena  ruhmt.  Da  er  und  Loreto  Kastraten  waren, 
so  werden  es  die  „tant  altri"  wohl  auch  gewesen  sein. 

2)  Im  4.  Blatt  von  Hogarths  „Mariage  a  la  mode." 


VI. 

Der  monodische  Stil  in  Rom. 
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Der  iiionodische  Stil  in  Rom. 

Einen  wunderlichen ,  keineswegs  sonderlich  angenekinen 
Eindruck  macht  mitten  in  dieser  romischen  Musikwelt  der  „edle 
Deutsche"  („nobilis  Germanus"),  wie  er  sich  nannte :  Johannes 
Hieronymus  Kapsberger,  Komponist  im  „modernsten 
Stil",  ein  Mann  nicht  ohne  mehrseitige,  wissenschaftliche  Bildung, 
beriihrnter  Virtuose  auf  der  Theorbe  und  der  Laute,  der  Guitarre 
und  der  Trompete ,  aber  auch  der  richtige  grofiprahlerische 
Charlatan,  welcher  sich  unter  der  Agide  seines  Adelswappens, 
und  durch  dreistes ,  selbstbewufites  Auftreten  an  die  GroBen 
drangte ,  und  alles  daransetzte ,  um  als  Faktotum  der  Musik 
obenan  zu  sitzen.  Anfangs  hatte  er  in  Yenedig  verweilt ,  wo 
auch  seine  ersten  Kompositionen  (Libro  prirno  d'intavolatura  di 
Chitarrone  —  1604)  ans  Licht  traten.  In  der  Stadt ,  wo 
Johannes  Gabrieli,  Giovanni  Croce,  vielleicht  auch  schon  Monte- 
verdi glanzte,  wollte  es,  wie  es  scheint,  nicht  recht  gelingen, 
dieses  Licht  nach  Wunsch  leuchten  zu  lassen  —  Kapsberger 
begab  sich  nach  Rom.  Hier  gewann  er  die  Neigung,  ja  die 
Bewunderung  des  grundgelehrten  P.  Athanasius  Kircher.  x)  Mit 
Ostentation  machte  er  hier  den  „nobilis"  geltend ;  in  jenen 
Tagen  Boms ,  wo  das  hochvornehme  Wesen  eben  in  vollster 
Bliite  stand,  war  diese  Taktik  nicht  eben  ungeschickt.  Seine 
brillanten  „Galanterien"  auf  der  Theorbe  und  Laute,  seine 
Triller,  Syncopen,  Tremoli,  seine  effektvoll  mit  Piano  und  Forte 
abwechselnden  Stellen  u.  dgl.  mehr,  fanden  den  vollsten  Beifall 
der  Monsignoren,  der  Principi,  der  vornehmen  Damen,  und  alles 
dessen,  was  sonst  in  Bom  obenauf  war.  2)     Kapsberger  trat  mit 

1)  Hieronymus  JKapsbergerus,  Germanus,  innumerabilium  fere  qua 
scriptorum,  qua  impressorum  voluminum  musicorum  editione  clarissi- 
mus,  qui  ingenio  pollens  raaximo,  ope  aliarum  scientiarum, 
quarum  peritus  est,  musicae  arcana  feliciter  penetravit.  (Kircher, 
Musurg.   VII,  S.  586.) 

2)  Pero,  alcuni  de  piu  eccellenti  moderni,  che  alle  sottigliezze  de 
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kluger  Berechnung  als  erzmoderner  Komponist  auf.  In  der 
unendlichen  Reihe  seiner  Tonsatze  treffen  wir  Schritt  fur  Schritt 
Arien,  Balli,  Gagliarde,  Correnti,  Passamezzi  —  musikalische 
leichte  Modewaren  der  Zeit  —  Unterhaltungsmusik.  Er  Hng 
sich  aber  auch  an  die  Jesuiten  und  komponierte  fur  sie  eine 
dramatische  „Apotkeose  des  h.  Ignaz  von  Loyola"  und  „des 
h.  Franz  Xaver".  Er  wufite  sick  bei  Urban  VIII.  Zutritt  zu 
verscbaffen.  In  der  Sonnennake  des  Vatikans  geriet  er  denn 
endlick  aucb  in  die  kircklicbe  Musik  binein  —  1631  wurde  ein 
ganzes  Bucb  vier-,  funf-  und  acbtstimmiger  Messen  in  Folio 
gedruckt  —  „Missaruna  Urbanarum  lib.  I"  nannte  er  sie,  wie 
er  denn  uberhaupt  Urban  VIII.  gegeniiber  ein  ganz  eminentes 
Honings-  und  Scbmeicblertalent  entwickelte.  Den  Urbans-Messen 
reibten  sich  vier-,  funf-  und  acktstinimige  „Litaniae  deiparae 
Virginis  musicis  modis  aptatae"  an,  denen  freilick  seeks  Biicher 
Villanellen  fiir  die  spanische  Guitarre  auf  den  Fersen  folgten. 
Trotz  aller  Erfolge  war  indessen  Kapsberger,  wie  es  die 
Art  solcber  zugleicb  ehrgeiziger  und  gerneiner  Naturen  ist, 
wenn  sie  nickt  alles  Gewunsckte  erreicken,  voll  melanckokscker 
MiBlaune  und  tat  sick  in  beftigen  Ausfallen  gegen  Leute  und 
Dinge,  die  er  nickt  leiden  konnte ,  keinen  Zwang  an.  *)  Sebr 
begreiflicker  Weise  wurde  ikm  von  der  Gegenseite  mit  gleicber 
Miinze  gezahlt.  2)  „Capisbergius",  wie  ibn  Doni  nennt,  lief  auf 
die  Gunst  des  Papstes  formlich  Sturm.  Furs  erste  setzte  er 
Urbans  lateiniscke  Poesien ,  welcbe  dieser  zu  einer  Zeit  ge- 
scbrieben,  da  er  nocb  Kardinal  Maffio  Barberini  gewesen ,  in 
Musik.  Es  sind  fast  durckweg  religiose,  oder  wenigstens  ernste, 
religios  gefarbte  Stoffe.  Urban  VIII.  ist  der  ins  Barocco  uber- 
setzte  Leo  X.,  und  es  ist  ein  weiter  Weg  von  den  lateiniscben, 


contrappunti  hanno  saputo  aggiungere,  ne'  loro  suoni  mille  grazie  di 
trilli,  di  strascichi,  di  sincope,  di  tremoli,  di  finte,  di  piano  e  di  forte 
e  di  simili  altre  galanterie,  da  quelli  dell  eta  passata  poco  praticate, 
come  hanno  fatto  nella  presente  il  Kapsberger  nella  Tiorba  usw. 
(Pietro  della  Valle,  bei  Doni  II,  S.  254.) 

1)  Cx.  B.  Doni,  bei  welchem  allerdings  eine  ausgesprochene  Anti- 
pathie  gegen  Kapsberger  wiederholt  hervortritt,  erzahlt  von  einem 
Schiiler,  der  eine  Zeitlang  Hausgenosse  Kapsbergers  war:  Romam  se 
contulit,  ubi  cum  Capispergium  musicam  cum  citharistica  profitentem, 
aliquamdiu  fuerit  in  contubernio,  morositatem  illius  ac  maledi- 
centiam  aversatus,  cum  primum  potuit,  eo  relicto,  assectari  coepit 
Philoponum  nostrum  etc.  (de  praest.  mus.  vet.  lib.  I).  Die  starke 
Stelle  weiterhin:  „Choerili  illius,  quern  nostis,  hominis  audacissimi  ac 
perfrictae  frontis"  usw.  scheint  auch  auf  Kapsberger  zu  zielen. 

2)  —  noverat  porro  magna  se  flagrare  apud  syntechnitas  suos 
invidia,  quos  etiam  non  cessabat  tamquam  rudes  atque  imperitos  ubi- 
que  acerbissime  insectari,  quapropter  talionem  metuebat  scilicet. 
(Doni  a.  a.  O.) 
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wirklich  virgilisch  angehauchten  Dichtungen  eines  Sannazar  oder 
Hieronymus  Vida  zu  dieser  barberinischen  —  um  nicht  zu  sagen : 
barbarischen  Poesie  voll  Dunkelheit ,  Schwulst ,  und  Schwer- 
falligkeit.  Kapsberger  konrponierte  diese  Dichtungen  im  mo- 
dernsten  florentinischen  Stile  recitativo  —  eine  Singstimme  mit 
maBigst  beziffertem  BaB.  Das  Opus  wurde  1624  gedruckt  *) 
und  die  Dedikationsvorrede  an  Urban,  welche  Kapsberger  voran- 
schickte,  wird  fur  alle  Zeiten  als  ein  klassiscbes  Muster  kolossaler 
Schmeicbelei  gelten  diirfen,  in  welchem  diinkelhafte  Selbstiiber- 
hebung  und  niedrige  Kriecberei  zu  einem  ganz  wunderbaren 
Gemische  durcheinandergeknetet  sind.  2) 


1)  Der  Titel  lautet:  Poemata  et  Carmina,  composita  a  Maffaeo 
Barberino  olim  S.  P.  E.  Card.  —  Nunc  autem  Vrbano  Octavo  P.  0.  M., 
Musicis  modis  aptata  a  Po.  Hieronymo  Kapsberger,  Nobili  Germane 
Romae,  cum  Privil.  et  Superior,  permissu  MDCXXIV.  Zum  Schlusse : 
Romae  apud  Lucam  Antonium  Soldum,  anno  1624.  Dazu  der  Permess: 
„Imprimatur  si  placet  Reverendiss.  P.  Mag.  S.  P.  Apost.  A.  Episc. 
Hieracen.  Vicegerens.  Imprimatur  Fr.  Andreas  Biscionus  Ord.  Praedic. 
Socius  Reverendiss.  P.  Fr.  Nicolai  Rodulfj  Sacr.  Patatij  Apostolici 
Magistri."  DaC  sogar  die  Poesien  des  Papstes  die  Zensur  passieren 
rnuBten,  ist  fiir  die  Zeit  charakteristisch. 

2)  Sanctissimo  Patri  ac  Domino  Urbano  Octavo  Pont.  opt.  max.  — 
Artes,  quibus  publica  felicitas  curatur  ita  B.  V.  suspexit,  Apostolicus 
Senatus,  ut,  tantarum  virtutum  admiratione  imbutus,  ei  totius  generis 
humani  tutelam  credendam  esse  censuerit.  Nunc  autem  ex  hoc  libello 
discere  potest  Europa,  quibus  studiis  otium  oblectare  Sacri  antistites 
debeant.  Mirabuntur  sapientes  ex  ingenio,  quod  assidue  gravissima 
negotia  exercuerunt,  carmina  effluxisse,  vix  ab  otioso  exspectanda  et 
quae  a  nemine  certe  hactenus  Italia  habuit.  Pindaricum  enim  spiritum, 
latino  ore  tonantem,  neque  ab  ipso  Lyricorum  principe  urbs  olim  potuit 
audire.  Mihi,  qui  Davidis  gloriam  in  Max.  Pont,  eruditione  reflores- 
cere  video,  curae  fuit,  musicis  numeris  ea  carmina  modulari,  quae 
dignas  Pontificia  pietate  sententias  complectuntur,  semperque  aut 
Sanctorum  triumphos  persequuntur  aut  humanae  pandunt  oracula 
sapientiae.  Musicen  iampridem  imprudicis  aut  ludicris  modis  fractam 
tantae  poeseos  gravitate  extollere  conatus  sum(!),  ut  jucunda  quadam 
severitate  incertos  desipientis  vulgi  plausus  aspernata  graviorum  prin- 
cipum  aures  teneret,  neque  tarn  saepe  ex  Antistitum  cubiculis  extur- 
baretur,  tanquam  ancilla  libidinis  et  obstetrix  vitiorum(!).  Quicquid 
profeci,  haberi  malo  observantiae  monumentum,  quam  ingenii.  Id  autem 
ego  ipse  in  scenam  producere  decrevi,  neque  Theatri  judicium  formi- 
dabo,  cum  volumen  hoc  ad  studiorum  decus  et  vitae  felicitatem  exor- 
nare  mihi  liceat  augustissimo  nomine  B.  V.,  quam  religioso  beatissi- 
morum  pedum  oscufo  veneror,  Deumque  precor,  ut  quam  diutissima 
sub  tanti  Pont,  imperio  Christianas  virtutes  et  bonas  artes  triumphare 
velit.  Romae  die  5  Aprilis  1624.  Sanctitatis  Vestrae  Beatissimos 
pedes  osculatur  Humillimus  Servus  Jo.  Hieronymus  Kapsberger.  Ein 
Exemplar  des  sehr  seltenen  Druckes  findet  sich  in  der  Musiksammlung 
der  Chiesa  nuova  (S.  Maria  in  Valicella)  zu  Rom.  Allacci  erwahnt 
eines  Manuskript  gebliebenen  Bandes :  „Carmina  Cardinalis  Barberini 
nunc  Urbani  VIII.,  musicis  modis  aptata."  Also  im  Wesentlichen  der 
gleiche   Titel,    wie  bei   dem  gedruckten  Band.      Vielleicht   tragt  das 
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Es  fallt  freilich  nach  der  Magniloquenz  der  Vorrede  schlimm 
ab,  wenn  wir  Kompositionen  begegnen,  wie  folo-ende  : 


Paraphrasis  in  Canticurn  Simeonis. 
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Quern  tuo  regem  populo  parasti 
Gentium  lumen,  tenebris  fugandis 
Gloriam  David,  decus  et  perenne 

Isacidarum. 


Fiasco,  welches  Kapsberger  mit  seiner  Invasion  auf  das  Musikchor  der 
sixtinischen  Kapelle  macht,  Schuld,  daC  wir  diese  Fortsetzung  ent- 
behren,  an  welcber  wir  indessen  schwerlich  viel  verloren  haben  diirften. 
Der  gedruckte  Band  enthalt  folgende  Stiicke :  de  S.  Ludovico,  Franciae 
Rege  —  Poenitens  —  Paraphrasis  in  canticurn  trium  puerorum  —  de 
S.  Laurentio;  Ode  —  Jesu  mox  morituri  cum  beatissima  Maria  matre 
colloquium;  Ode  —  Paraphrasis  in  canticurn  B.  Virginis  —  in  diem 
natalem  Jesu  Ohristi  —  in  maledictum,  qui  in  nomen  Romae  impie 
-  de  nece  Reginae  Scotiae  —  Paraphrasis  in  canticurn  Simeonis. 
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Paraphrasis  in  canticum  B.  Virginis  (d.  i.  das  Magnifikat). 
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Dam  it  sollte  die  alte  kirchliche  Poesie,  die  alte  kirchliche 
Singeweise  in  Schatten  gestellt  werden ! ! 

Die  Musik  Kapsbergers,  deren  Charakter  er  selbst  in  eine 
„jucunda  severitas"  setzt,  ist  hier  nicht  schlechter  und  nicht 
besser,  als  im  Durcbscbnitte  die  Arbeiten  der  geringeren  Mono- 
disten  der  Zeit  —  schwerfallig  psalmodierende,  bohl  patbetiscb 
deklamierende  Pezitation,  mit  lastend  herabziehenden,  die  Ab- 
satze  plump  markierenden  Kadenzen.  Der  „Pontifex  optimus 
maximus"  —  wie  ibn  Kapsberger  nennt ,  scbeint  gegen  die 
Gabe  nicbt  unempfindlicb  geblieben  zu  sein  —  und  nun  konnte 
der  „edle  Deutsche "  zu  seinem  Hauptscblage  ausbolen.  Er 
batte  schon  in  seiner  Dedikationsvorrede  die  Stirne  gehabt,  sicb 
der  „ausgearteten"  Musik  gegeniiber  als  Peformator  zu  gerieren, 
als  zweiter  Palestrina  —  natiirlicb  ist  es  die  erbabene  Poesie 
Urbans,  welcbe  dieser  Musik  Kraft  und  Hobeit  gelieben !  "Wie 
„klassiscb"   Urban  gesinnt  war,    zeigen  seine  Poesien  sattsam.  2) 


1)  Man  beachte  die  Tonmalerei  auf  das  Wort  tollit  — ! 

2)  Doch  sind   sie   gelegentlich  mit  Concetti   im  (reschmacke  der 
Zeit  aufgeputzt,  z.  B.  das  Gediclit  „de  nece  Reginae  Scotiae" : 
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Kapsberger  lag  nun  seinem  hohen  Gonner  in  den  Ohren  —  (mit 
kuhner  Stirne  und  beweglicher  Zunge ,  wie  Doni  sagt) :  „Die 
Arbeiten  Palestrinas  seien  in  der  Tat  wohlklingend,  aber  in  der 
Anwendung  der  (lateinischen)  Textesworte  roh ,  dergleichen 
dlirfe  man  in  dem  so  uberaus  feinen  und  gebildeten  Jahrhundert 
(„in  politissimo  hoc  atque  urbanissimo  seculo"  —  das  letztere 
Adjektiv  war  gut  gewahlt,  im  Sakulum  Urbans  gleicbsam !)  am 
erbabensten  Orte  der  Welt  nicht  horen"  usw.  Also  aucb 
Palestrina  ein  unklassischer  Barbar ,  wie  vor  ihm  die  Nieder- 
lander !  Genug  —  Kapsberger  bot  seine  Kompositionen  in 
ibrer  klassiscben  Tadellosigkeit  zum  Ersatz.  Allein  die  Sanger 
der  papstlicben  Kapelle  erklarten  laut  und  offentlich ,  diese 
Musik  nicbt  singen  zu  wollen,  und  als  sie  solcbe  dennocb  singen 
mufiten,  sangen  sie  (absicbtlicb)  so  elend,  daB  Kapsberger  klaglicb 
durcbfiel  und  ihm,  wie  Doni  mit  sichtlicher  Schadenfreude  be- 
merkt,  nicbts  iibrig  blieb,  als  seine  Packe  Musik  zum  Vergniigen 
der  Mause  und  Motten  in  sein  Haus  zuruckschaffen  zu  lassen.1) 
Diese  von  Baini  und  Fetis  kritisch  angefocbtene  Erzahlung 2) 
erhalt  einiges  Gewicbt  durcb  die  Missas  Urbanianas ,  welcbe 
augenscheinlich,  wenn  die  ganze  Sacbe  wabr  ist,  bestimmt  waren, 
die  Messen  Palestrinas  aus  dem  Pelde  zu  schlagen.  3)     Wie  sicb 


Tu  quamquam  immeritam  ferit,  6  Regina,  securis 

Regalique  tuum  funus  honore  caret 

Sorte  tua  gaude,  moerens  neque  Scotia  ploret 

En  tibi  pompa  tuas,  quae  decet  exequias 

Nam  tibi  non  paries  atro  velatur  amictu 

Sed  terras  cireum  nox  tenebrosa  tegit 

Non  tibi  contextis  lucent  funeratia  lignis 

Sed  coelo  stellae  ■ —  Nenia  tristis  abest 

Sed  canit  ad  pheretrum  superum  Chorus  aliger 

Et  me  coelesti  incipiens  voce  silere  jubet. 
Der  letzte  Pentameter  ist  ein  Meerwunder,  das  Ganze  iiberhaupt 
ein  Seitenstiick  zu  dem  beriihmten  Distichon  von  „Rom  und  Florenz" 
in  den  Miinchner  Arkaden. 

1)  Donis  Erzahlung  sehe  man  in  Opp.  I,  S.  98,  99. 

2)  Baini  (Memorie  della  vita  etc.  di  Palestrina  II,  S.  645)  meint : 
man  hatte  die  Kompositionen  Kapsbergers,  wenn  sie  von  den  papst- 
lichen  Sangern  hatten  gesungen  werden  sollen,  in  die  groCen  Chor- 
biicher  der  Sixtina  schreiben  miissen,  wo  sie  aber  nicht  zu  find  en  seien. 
Es  scheint  dieses  kein  zwingender  SchluB  zu  sein  —  es  waren  ja  noch 
keine  offiziell  rezipierten  Tonsatze,  und  die  vorgenommene  Ausfuhrung 
wohl  nur  eine  vorlaufige  Probe.  Allerdings  sagt  Doni:  „quare  brevi 
res  exolevit",  was  anzudeuten  scheint,  als  seien  diese  Gesange  eine 
Zeitlang  im  Gebrauch  gewesen,  ferner  fallt  auf,  daC  Urban  VIII.  — 
(princeps)  bei  dem  Gesang  anwesend  gewesen  sein  soil. 

3)  Wie  Fetis  an  die  Gedichte  Urbans  denken  mag,  begreife  wer 
kann!  Monodien  mit  GeneralbaC  fur  den  papstlichen  Sanger chor!! 
Und  hatte  Urban  VIII.  auch  wirklich  im  Plane  gehabt,  Palestrinas 
Musik  abzuschaffen,  so  konnte  ihm,  dem  Oberhaupt  der  Jlirche,   doch 
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Kapsberger  nacb  dieser  vollstandigen  Niederlage  weiter  benahm, 
ob  er  in  Rom  blieb,  wo  er  sein  Leben  endete  —  wir  wissen 
es  nicbt. 

Seine  bombenfeste  Eitelkeit  diirfte  ibm  indessen  hiniiber- 
gebolfen  baben.  Es  macbt  einen  geradezu  komiscben  Eindruck 
auf  den  Titelblattern  seiner  gestocbenen  Kompositionen ,  meist 
Lautensacben,  sein  grofimachtiges  "Wappen  prangen  und  aufierdem 
jedes  Folium  mit  den  Initialen  seines  Namens  H.  K.  bezeicbnet 
zu  seben.  TTberdies  lafit  er  sich  seine  eigenen  Sacben  von 
seinen  Schiilern  und  Freunden  mit  den  lacberlicbsten  Lobes- 
erbebungen  dedizieren  (!).  Gleicb  in  der  Vorrede  der  ersten, 
1604  in  Venedig  gedruckten  Sammlung  sagt  der  Herausgeber, 
sein  Stiefbruder  Jakob  Anton  Pfender:  „la  vagbezza  et  la  no- 
vita  di  questa  maniera  d'intavolare,  cbe  tanto  al  mondo  piace 
et  in  cui  Vossignoria  e  ruiscita  eccellente"  usw.  Kapsberger 
brachte  namlich  in  der  Intabulierung  der  Lauteninstrumente 
viele  Modifikationen  und  mancbe  dankenswerte  Verbesserungen 
an,  welcbe  dem  P.  Kircber  wichtig  genug  erscbienen ,  um  in 
seiner  Musurgie  darauf  einzugehen  und  dort  verscbiedene  Proben 
Kapsbergerscber  Kunst  und  Art  aufzunebmen. 

Man  mag  von  letzterer  denken,  was  man  will,  und  in  der 
Tat  sehr  wenig  Gutes ,  man  wird  Kapsberger  aber  mindestens 
das  Zeugnis  nicbt  versagen  diirfen ,  daB ,  wo  er  einmal  seine 
Tbeorbe  in  den  Winkel  stellt  und  sich  in  boheren  Gattungen 
der  Musik,  als  in  Passamezzen  und  Gagliarden  versucbt,  er  sich 
mindestens  kein  schlecbtes  Muster  ausgesucbt  bat :  Claudio  di 
Monteverdi,  den  und  dessen  Musik  er  vielleicbt  nocb  in  Venedig 
kennen  lernte.  —  Eines  konnte  er  sich  aber  nicht  geben,  es 
nicht  erstudieren  und  es  nicbt  nacbabmen  :  Monteverdis  Genialitat. 
Kapsberger  ist  ein  aufmerksamer,  sorgfaltiger  Nacbtreter,  er  bat 
Formen,  Stil,  Wendungen  seines  Vorbildes  mit  offenen  Augen 
angescbaut  und  ganz  wobl  verstanden,  aber  es  feblt  bei  ibm  der 
belebende  Funke,  es  feblt  Erfindung,  es  feblt  Sinn  fur  Klang- 
scbonbeit.  Sein  madrigalesker  Stil  ist  allenfalls  nicbt  ganz  zu 
veracbten  und  es  gelingt  ibm  mitunter  etwas  Pikantes,  wie  die 
von  Atbanasius  Kircber  besprocbenen  (sebr  unscbuldigen)  Quinten 
in  dem  Madrigal :  „fra  dolcezze  di  morte  e  di  dolore"  —  durch 
welcbe  das  Concetto  „der  SuBigkeit  des  Todes  und  Scbmerzes" 
musikaliscb  illustriert  werden  soil.  Wo  sicb  aber  Kapsberger 
vollends  auf  den  neuen  monodischen  Stil  verlegt,  wird  er  meist 
unglaublich  armselig.     In  seiner  holprigen  Deklamation  gebt  sein 


nicht  im  Traume  einfallen,  an  Stelle  des  Ritualtextes  seine  Dich- 
tungen,  an  Stelle  des  „Magnificat  anima  mea  Dominum"  sein  „ad  astra 
Regem  coelitum  tollit  meum  cor"  zu  setzen. 
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Streben  fast  nur  dahin,  mit  pedantisch  angstlicher  Genauigkeit 
den  Silbenquantitaten  seines  lateiniscben  Textes  gerecbt  zu  werden, 
er  trommelt  seine  Rhythmen  vollig  berunter ,  seine  Gesange 
sind  diirre  meti'iscbe  Praparate.  Die  Melodie  tragt  den  Cbarakter 
der  damaligen ,  iiberbaupt  wenig  reizenden  Melodik ,  ist  aber 
vollends  der  Schonheit  bar.  Die  Harmonie  ist  sebr  diirftig,  sie 
bewegt  sich  in  wenigen  Formeln  und  Akkorden ,  und  selbst 
innerhalb  dieser  bewegt  sie  sicb  oft  unbeholfen,  ungescbickt  und 
sogar  feblerbaft.  Von  dem  dramatiscben  Ausdruck  Monteverdis 
findet  sicb  bei  Kapsberger  keine  Spur.  Kapsberger  war,  wenn 
kein  glucklicber ,  so  doch  ein  frucbtbarer  Komponist.  Leo 
Allacci  bringt  ein  langes  Verzeicbnis  seiner  Arbeiten ;  x)  vieles 
ist  gedruckt. 

Wenn  nicbt  das  Hauptwerk,  so  doch  sicber  eines  seiner 
Hauptwerke  ist  eben  jene  „Apotbeose  der  Heiligen  Ignatius  von 
Loyola  und  Franz  Xaver".  Gregor  XV.  katte  1622  den  Stifter 
des  Jesuitenordens  unter  die  Zabl  der  Heiligen  versetzt.  Natiirlich 
lieBen  sicb  die  Jesuiten  vor  allem  in  Rom  angelegen  sein,  diese 
Heiligsprecbung  mit  gedenkbarster  Pracbt  zu  feiern.  So  fand 
denn  aucb  im  Collegio  Romano  eine  tbeatraliscbe  Auffiibrung 
durcb  „die  vornebmsten  Jiinglinge"  und  „besten  Musiker"  und 
zwar  fiinfmal  nacbeinander  statt,  und  „gefiel  jedesmal"  •,  eben 
jene  von  Kapsberger  in  Musik  gesetzte  „ Apotheosis  seu  Conse- 
cratio  SS.  Ignatii  et  Francisci  Xaverii".  Es  ist  kein  Drama,  denn 
es  fehlt  darin  an  jeder  Handlung  —  es  ist  vielmehr  ein  Pracht- 
ballet  mit  Gesang ,  dessen  Inhalt ,  wie  der  Titel  besagt ,  die 
„Apotheose"  der  beiden  Ordensbeiligen  bildete ,  in  Kostiimen, 
Aufziigen,  Tanzen,  Dekorationen  und  Maschinenwundern  durchaus 
dem  uberschwenglichen  Pracbtstil  entsprechend,  womit  der  Orden 
seine  Kirchen  und  deren  Ausstattung  an  Malereien  und  Skulp- 
turen  zu  uberladen  liebte ;  in  seiner  Art  vollig  das ,  was  das 
von  Pater  Pozzo  gemalte  spektakulos-brillante  Deckenfresko  der 
aucb  zum  Andenken  an  die  Kanonisierung  gegrundeten  Ignatius- 
kirche  in  Rom  ist:  „Der  Triumpheinzug  des  heiligen  Ignaz  ins 
Paradies". 

Es  war  der  Stolz  des  Jesuitenordens ,  dafi  er  uber  alle 
Weltteile  seine  Hand  ausstreckte,  dafi  er  bei  den  Volkern  der 
Erde  den  machtigsten  EinfluB  iibte.  2)  Die  Verberrlichung  der 
* 

1)  Man  findet  es  reproduziert  in  Walthers  Lexikon,  Seite  335. 

2)  Ein  roerkwurdiges  Denkmal  sind  die  zwei  immensen  Statuen- 
gruppen,  welche  die  Jesuiten  fiir  die  Prager  von  Ferdinand  Brokoff 
machen  lieCen:  St.  Ignaz  und  ihm  gegeniiber  S.  Xaver.  Der  erstere 
steht  auf  einer  Weltkugel ,  welche  von  den  durch  Gresichtsbildung, 
Tracht  und  begleitende  Tiere  charakterisierten  Weltteilen  in  die  Hohe 
gehoben  wird  usw.  —   S.  Xaver  ist  vorgestellt,  wie  er  eben  einen  in- 
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beiden  Heiligen  dureh  die  Nationen  ist  denn  auch  der  Gegenstand 
der  Festvorstellung. 

Den  Anfang  bildet  ein  Prolog  —  „Scena  Campuin  Martium 
Spectantibus  offert,  nube  primum  modica  ac  paulatim  in  immen- 
sum  se  pandente  e  coelo  in  Scenam  deinissa,  Chorus  Aligerum  .*) 
sapientiae  conios  ad  modos  (canis  !)."  Ein  Maschineneffekt  grofien 
Stils !  Dazu  Engelschor  in  den  Wolken.  Sofort  erscbeint  die 
"Weisheit  („Sapientia  cum  hasta  et  Clypeo  Gregoriano*'  —  also 
offenbar  wie  eine  Minerva  angetan)  und  s  p  r  i  c  h  t  den  Prolog  — 
74  Verse,  lateinisch,  wie  der  ganze  ubrige  Text  — 

quidquid  boni 

Miratur  orbis,  exterae  gentes  colunt 
Urbis  saluti  natus,  atque  orbis  simul 
Lojola  peperit,  impigrae  gentis  parens 
Franciscus  auxit  incliti  proles  patris. 
His  dum  Quiritum  rector  et  mundi  arbiter 
Grregorius  aras  destinat,  non  haec  mihi 
Lux  segnis  abeat.  siquid  in  regno  meo 
Linguae  beata  copia  atque  artes  valent 
Amoeniores,  exerceant  vires  suas 
Magnosque  dictis  asserant  coelo  Deos  usw. 

Die  „Sapientia"  endet  ibren  Prolog  und  wird  von  einer 
„aus  der  Erde  bervorbrecbenden  Wolke"  in  den  Himmel  zuriick- 
geboben ;  2)  die  eigentliche,  von  bier  an  durcbweg  mit  Gesang 
verbundene  Darstellung  bestebt  aus  5  Akten. 

Ein  kurzes ,  dreistimmiges  Ritornell  von  Instrumenten, 
nicbtssagend  wie  die  Mebrzabl  solcher  Ritornelle ,  leitet  ein. 
Auf  einem  von  weiBen  Pferden  gezogenen  AVagen  erscbeint 
Roma  (Sopran),  ein  Cbor  von  16  edlen  Jiinglingen  folgt  ibr, 
der  Arcbitekt  Metagenes  (Tenor)  begleitet  sie.  Roma  begriifit 
den  grauenden  Morgen  des  festlicben  Tages  mit  einem  Pezitativ 
—  der  Cbor  antwortet  zwei-  und  vierstimmig.  Dann  gebietet 
Roma  dem  Metagenes,  den  Rogus  fur  die  Apotbeose  aufzuricbten  ; 


dischen  Fiirsten  tauft,  und  dieser  Taufakt  wird  himviederum  von  einer 
Gruppe  von  Chinesen,  Japanesen,  Hindostanern  und  Malayen  wie  von 
einem  Piedestal  gestiitzt  und  in  die  Liifte  emporgehalten.  Lie  beiden 
groCprahlerischen  Stiicke  sind  iibrigens  von  trefflicher  Arbeit.  Es 
gehorte  zum  Ordensgebrauch,  dem  h.  Ignaz,  wo  es  anging,  als  „zweiten" 
den  S.  Xaver  entgegenzustellen,  so  in  jenen  Prager  Briickenstatuen, 
so  im  (resu  in  Rom,  wo  der  Altar  des  h.  Ignaz  im  Schiff  der  Kirche 
an  der  Evangelienseite,  ihm  gegeniiber  an  der  Epistelseite  der  des 
h.  Xaver  prangt.  Eur  die  Jesuitenkirche  in  Antwerpen  malte  Rubens 
die  zwei  kolossalen  Altarbilder,  deren  eines  Wunder  des  h.  Ignaz,  das 
andere  Wunder  des  h.  Xaver  vorstellt  und  welche  sick  jetzt  in  der 
Gemaldegallerie  des  Wiener  Belvedere  befinden. 

1)  Gefliigelte  Engel. 

2)  Hie  nubes  alia  e  terra  erumpsns  sapientiam  in  coelum  reducit. 
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der  erste  Ausruf  „sat  est!"  moge  als  rarer  Fall,  dafi  eine  Art 
Nachahmung  des  natiirlichen  Redetones  versucht  wird ,  nicht 
unbemerkt  bleiben : 
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Dies  geschieht  „mit  grofier  Schnelligkeit",  wahrend  der  Chor 
das  Lob  der  Heiligen  preist.  Sofort  erscheint  personifiziert  Spanien 
(Sopran,  wie  alle  ubrigen  Reprasentantinnen  der  einzelnen  Lander), 
Portugal  auf  Wagen ,  eine  jede  begleitet  von  17  Junglingen. 
Die  Spanier  erricbten  dem  h.  Ignaz  eine  Trophae  von  Kriegs- 
waffen  „wie  er  sie  weiland  als  Eitter  gefuhrt".  —  Die  Portu- 
giesen  bieten  dem  h.  Xaver  das  Schiff  an ,  welcbes  ibn  einst 
nacb  Indien  getragen.  Wecbselnde  Chore  der  Spanier  und  Portu- 
giesen  und  "Waffentanze  schliefien  den  Akt,  fur  letztere  haben 
die    Chore    den    Gagliarden  -  Rbvthmus     p1    F3    P  i  P1  ^    ffs 

.  I       M      I  M     I 

—  Es  ist  aber  zudem  auch  eine  eigene,  ziemlich  ausfuhrliche  Ballet- 

musik  mit  zahlreichen  "Wiederholungssatzchen  zwischen  die  Chor- 
gesange  eingefugt  —  armselig  genug  in  Melodie  und  Harmonie : 
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Weder  hier,  noch  weiterhin  wird  in  den  Choren  auch  nur 
die  Andeutung  eines  Versuches  gemacht  (wie  in  jener  Zeit  auch 
ein  Mirakel  ware),  die  einzelnen  Nationen  durch  die  Musik  zu 
charakterisieren. 

Der  zweite  Akt  fiihrt  auf  einem  Prachtwagen  Indien  herein, 
begleitet  von  17  Indianern,  welche  Bogen  und  Pfeile  in  Handen 
halten ;  auf  dem  Kopf  tragen  sie  als  Zierde  „a  1  Indiana"  einen 
purpurfarbigen  Vogel  („non  finto  ma  vero  e  reale,  venuto  da 
quelle  parti  —  cosa  rara  a  vedere  in  tanto  moltitudine"  bemerkt 
das  Programm).  Sie  bringen  dem  h.  Xaver  Perlen  dar.  Indien 
selbst  erscheint,  wie  PajDagenos  GroBmutter,  ganz  in  bunte  Federn 
indischer  "Wundervogel  gekleidet.  Die  Musik  zu  dieser  Pracht 
und  Herrlichkeit  ist  um  so  unscheinbarer  —  ein  mageres  Bitornell 
zur  Einleitung,  ein  steifes  Rezitativ  Indiens.  Palastina  mit  17 
„alle  Turchesca"  gekleideten  Begleitern  opfert  dem  heiligen 
Ignaz  Weibraucb(l).  Indien  und  Palastina  singen  ziemlicb  lange 
in  breiten  Rezitativen  gegeneinander,  dann  „Bitornelle-'  (Ballet- 
musik)  und  Tanzchore  mit  einem  Scheinkampf  der  Bogen- 
schiitzen  —  plotzlich  bilden  die  Indier  aus  ihren  Bogen  „in  un 
batter  d'occhio"  zu  Ehren  S.  Xavers  eine  Erdkugel,  auf  der 
alle  Weltteile  landkartenhaft  abgemalt  sicb  zeigen  —  „jeder 
Bogen  war  doppelt  und  fafite  den  secbsten  Teil  des  Globus  in 
sich".  In  ahnlicher  Weise  bilden  die  Begleiter  Palastinas  aus 
ihren  Bosren  fur  Ignatius  ein  Schiff.  Die  Chore  wechseln  hier 
mit  ziemlich  ausfuhrlichen  Balletstiicken. 

Die  dritte  Abteilung  fiihrt  Frankreich  ein ,  welches  dem 
h.  Ignaz  die  „ Seine "  (!)  darbringt ,  zur  Erinnerung ,  dafi  sich 
der  Heilige  einmal,  um  einen  Jiingling  von  einer  toflen  Liebe 
zu  heilen,  in  den  eiskalten  Strom  zur  "Wmterzeit  getaucht.  Um 
seine  Liebe  zu  symbolisieren,  stromt  aus  der  Urne  der  FluB- 
nymphe  „feuriges  Wasser"  (acque  infocate).  Japan,  welches 
jetzt  einzieht,  opfert,  auf  die  Menge  seiner  Martyrer  anspielend, 
dem  h.  Xaver  Lorbeerkronen  und  Palmen.  ,.Japonia"  wird 
durch  folgendes  lahme  Ritornell  angekiindigt : 
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Sckwerttanz  und  Moreschen  sckliefien  sick  an. 

Im  vierten  Akt  ersckeinen  Italien  und  Ckina.  Italien 
bringt  Blumen ,  Ckina  Seidenstoffe.  Abermals  ein  "Waffentanz 
mit  Speer  und  Sckild.  Die  Sckilde  der  Ckinesen  breiten  sick 
aus  und  bilden  Mauerwerk,  aus  dem  ikre  Trager  sofort  die 
beriikmte  ckinesiscke  Mauer  erbauen.  Die  Ckore  sincl  kier  zum 
Teil  einstimmig,  dann  zweistimmig,  weiterkin  aber  sogar  Doppel- 
ckore  zu  ackt  Stimmen : 
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Hier  ist  wenigstens  ein  Versuch  gemacht,  Kontraste  fiihlbar 
zu  machen,  und  das  Unisonsatzchen  der  Chinesen  ist  anhorbar. 
Zuletzt  hebt  eine  Feuerwolke  Italiener  und  Chinesen  plotzlich 
in  die  Liifte  „rappresentando  in  quella  fiamma  la  protezione 
d'Ignazio,   che  al  cielo  li  guida". 

Am  brillantesten  gestaltet  sicb ,  wie  billig ,  der  5.  und 
zugleicb  letzte  Akt.  Rom  erscbeint  wieder,  mit  ibm  Spanien, 
Portugal,  Indien,  Palestina,  Frankreich,  Japan,  Italien,  China. 
Es  tritt  der  Bildhauer  Pythis  auf,  ferner  Gladiatoren  (Secutor, 
Retiarius).  Mehr  als  hundert  Personen  standen  auf  der  Biihne  — 
eine  Fackel  wurde  vorangetragen ,  deren  Flamme  sich  auf  den 
Wink  Poms  losloste  und  gegen  den  Himmel  flog.  Pythis,  der 
Bildhauer,  erhalt  von  Poma  den  Auftrag,  die  Bilder  der  beiden 
Heiligen  zu  meiBeln ,  was  wiederum  im  Handumdrehen  getan 
ist  —  sie  werden  auf  den  Rogus  gestellt.  Rom  —  das,  wie 
es  scheint ,  selbst  jetzt  seine  alten  Passionen  nicht  vergessen 
kann,   ordnet  Gladiatorenspiele  an : 

Nunc  ubi  contractas  pulsat  labor  arduus  auras 

Felicior  moles  sacris 

Altius  impositis  surgat  geminata  colossis  — 

At  vos,  Quirites,  interim 

Antiquum  in  rnorem  festo  celebrate  theatro 

Pugnas  duello  ludicras 

Ille  hostem  laqueo  captet  vel  retia  fundat, 

Et  lubricum  piscem  petat 

Aut  ferus  impacta  simulet  Thrax  vulnera  sica 

Dum  se  secutor  subripit. 
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Unter  Instrumentalmusik  (Galliardenrhytbinus)  beginnt  der 
Kampf.  Der  Retiar  wird  verwundet  und  gerat  in  Not;  der 
Secutor  (Bafi)  fragt  sein  Publikum : 
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Der  Kampf  wird  fortgesetzt;    „quid  mea",  ruft  der  Retiar, 
„celero  retia  lapsu  fallax  secutor  effugis?-' 
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GeneralbaC  unison  mit  dem  ChorbaC.) 


Der  Rogus  wird  endlich  augeziindet  —  und  jetzt  ent- 
wickelt  sich  der  kockste  Glanzmoment  der  Darstellung:  der 
Himmel  offnet  sick ,  man  siekt ,  wakrend  Roma  und  alle  sie 
Umgekenden  kniend  verekren ,  die  beiden  Heiligen  oben  in 
Herrlickkeit  und  Verklaxung ,  umgeken  von  den  Heersckaren 
des  Himmels.      Die  Heiligen    (Tenor)    verkeifien    ikren    Sckutz : 


S.  Ignatius. 
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1)  Uber  diesen  Zuruf  vgl.  Ludwig  Friedlanders  „Darstellungen 
aus  der  Sittengeschichte  Roms",  2.  Teil,  S.  386  — :  „vermutlich  ist 
dies  unter  entsprechender  rhythmischer  Bewegung  und  Musikbegleitung 
gesungen  worden".  Es  ist  in  die  Gladiatorenszene  des  S.  Ignazio  viel 
archaologische  Grelekrsamkeit  eingepackt. 
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Darnach  Chor :  „sic  fides  nostris ,  pietasque  regnis"  usw. 
und :  ..Gregori*  servet  gerriinata  regrium,  servet  et  magno  sirhilem 
parenti,  vivat  ut  quondam  simile  senecta  flamma  nepotem". 

S.  Franciscus. 
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wird  wiederholt  und  schliefit  die  Darstellung  ab. 

Die  Zuseher ,  an  die  mageren  Inkunabeln  der  Monodie 
gewbhnt,  scheinen  es  zum  Gliick  nicht  empfunden  zu  haben, 
wie  unscheinbar  sicb  Kapsbergers  Musik  neben  der  Pracbt  der 
Ausstattung  ausgenommen  baben  muB. 

In  demselben  Jabre  1622,  wo  die  „Apotheose"  aufgefiihrt 
wurde,  trat  Vittorio  Loreto  in  das  Kollegiuni  der  papstlichen 
Sanger  ein.  Aucb  er  komponierte  fur  die  Jesuiten  einen  „beil. 
Ignaz  von  Loyola",  den  wir  indessen  nur  aus  einem  Brief e  des 
Erythraus  kennen.  x)  Er  erzahlt  liber  die  Auffuhrung  pikante 
Details.  Es  war  diesmal  kein  allegoriscbes  Spiel ,  sondern  das 
dramatisierte  Leben  des  Heiligen,  was  mancbe  tadelten,  ,.weil 
dergleichen  nicht  aufs  Theater  gehore ,  sondern  besser  den 
Predigrern  vorbehalten  bleibe".  Viele  nahmen  besonders  an  der 
ofteren  Erscheinung  Christi  Anstofi.     Erytbraus  selbst  fand  die 

1)  Erythraei ,  Epp.  ad  diversos  IV.  Buch ,  Brief  37.  S.  auch 
Lindners  trefflichen  Aufsatz  „Ritter  Vittorio  Loreto"  („zur  Ton- 
kunst",  S.  51). 
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Poesie  mittelmaBig ,  desto  vortrefflicher  die  Musik  seiues  ver- 
gotterten  Loreto.  Ein  Beweis ,  wie  sebr  sich  die  Menge  bei 
Schauspielen  dieser  Art  bereits  an  Pracht  und  Glanz  gewohnt, 
ist,  dafi  man,  obwohl  die  Jesuiten  es  schwerlicb  an  dem  ibnen 
gewohnten  Prunk  hatten  fehlen  lassen,  *)  „die  Ausstattung  nicht 
reich  genug  finden  wollte".  „Christus",  meinte  man,  „hatte  in 
den  geteilten  Wolken,  umglanzt  von  Licht,  nmgeben  von  Engel- 
choren  erscheinen ,  —  die  geoffnete  Holle  hatte  Flammen, 
Dainonen,  Schlangen  sehen  lassen,  die  Personifikation  der  Gegend 
der  Antipoden  hatte  als  koniglicke  Figur  im  Aufzuge  eines 
Attalus  mit  einem  Gefolge  von  Elephanten  und  Beitern  auf- 
treten  sollen".  Trotz  solcher  Ausstellungen  nahm  ganz  Pom 
das  lebbafteste  Interesse.  Der  Generalprobe  sollte  nur  eine 
Elite  von  Kennern  und  Kunstfreunden  beiwobnen,  „es  drangten 
sicb  aber  gewaltsam  gegen  zweitausend  Personen  binein,  welcbe 
von  der  Herrlicbkeit  des  Gescbauten  und  Gehorten  nicbt  genug 
zu  sagen  wuBten.  Zur  Auffiibrung  stromte  denn  avicb  „fast 
die  ganze  Stadt  berbei"  —  die  Zuschauerplatze  wurden  mit 
Sturm  genommen ,  in  den  fur  die  Kardinale  vorbereiteten 
Sammetfauteuils  riikelten  sicb  grobfaustige  Trasteveriner ,  die 
keine  Gewalt  hinauszuschaffen  vermocbt  hatte  —  es  war  ein 
Larm,  „dafi  man  von  dem  "Werk  nicbt  mebr  borte ,  als  batte 
die  Vorstellung  bei  Stadisis  stattgefunden ,  wo  die  Katarakte 
des  Nil  die  Anwobner  betauben".  Die  nacbste  Auffuhrung 
fand  denn  mit  bedeutenden  Vorsicbtsmafiregeln  statt,  eine  starke 
Abteilung  Scbweizer  bewacbte  den  einzigen  Eingang ,  der 
diesmal  geoffnet  war ,  man  liefi  nicbt  mebr  Zuseber  ein ,  als 
Platze  zur  Verfugung  standen ,  man  scbloB  endlicb  das  Tor, 
vor  dem  die  ausgesperrte  Menge  vergeblicb  tobte.  Diesmal 
wurde  alles  mit  groBter  Aufmerksamkeit  angebort.  Bemerkt 
mag  werden ,  daB  der  Bericbterstatter  Erythraus  das  groBte 
Gewicbt  auf  den  moralisierenden  Zweck  der  Vorstellung  legt: 
„Bufigeist ,  Liebe  zur  Tugend ,  Abscbeu  vor  der  Siinde  zu 
wecken". 


1)  Erythraus  bezeichnet  die  Szene  als  „raagnificentissima". 
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[Die  romische  Oper  bis  gegen  1650.] 

[Erst  in  neueren  Zeiten  ist  erkannt  worden,  welche  Be- 
deutung  der  rornischen  Oper  wahrend  der  ersten  Halfte  des 
17.  Jahrhunderts  zukommt.  In  seinem  Buche  Histoire  de  I'opera 
arant  Lully  et  Scarlatti  (Paris  1895)  hat  R.  Roll  and  zuerst 
auf  die  Wichtigkeit  der  romischen  Oper  hingewiesen ,  einige 
Jahre  spater  hat  Hugo  Goldschmidt  in  seinen  Studien 
%w  Geschichte  der  italienischen  Oper  (Leipzig  1901)  das  Thema 
einer  eingehenden  Betrachtung  unterworfen,  die  viel  beigetragen 
hat  zur  Klarung  unserer  Anschauungen  uber  die  besagte  Epoche. 
Verstreute  Aufsatze  in  Zeitschriften,  neue  Partiturausgaben  aus 
romischen  Opern  kominen  hinzu.  Ademollos  Buch  I  teatri 
di  Roma  nel  secolo  decimosettimo  (Rom  1888)  hietet  trotz  seiner 
Liickenhaftigkeit  wertvolles  Material.  Alle  zuganglichen  Quellen 
sind  fur  die  folgende  Darstellung  benutzt  worden. 

Schon  rein  statistisch  ist  die  Wichtigkeit  der  romischen  Oper 
zn  beweisen.  Der  romische  Schriftsteller  A 1 1  a  c  c  i ,  Bibliothekar 
der  vatikanischen  Bibliothek,  veroffentlichte  1666  eine  Drammd- 
turgia,  d.  h.  ein  Verzeichnis  der  bis  dahin  in  Italien  anfgefuhrten 
dramatischen  Werke.  Man  ist  uberrasckt,  wenn  man  daraus  z.  B. 
erfahrt,  dafi  von  1600 — 1637  nur  ca.  38  Opern  unter  450  Buhnen- 
werken  iiberhaupt  genannt  werden.  Von  diesen  38  Opern 
kommen  auf  Florenz  12,  auf  Rom  14,  wobei  zu  bedenken  ist, 
dafi  die  Oper  in  Rom  erst  einige  Jahre  spater  eingeftihrt 
worden  ist,  als  in  Florenz.  Die  iibrigen  12  Opern  verteilen 
sich  auf  Mantua,  Bologna,  Padua,  Vicenza,  Turin.  Venedig, 
spaterhin  so  wichtig  fiir  die  Oper,  kommt  erst  von  1638  ab  in 
Betracht,  seit  Griindung  des  ersten  Opernhauses  in  Venedig; 
von  jenem  Jahre  ab  jedoch  iibernimmt  Venedig  die  Euhrung, 
nicht  zum  wenigsten  aus  dem  Grunde ,  weil  in  Venedig  die 
Opernhauser  offentlich  waren ,  wahrend  in  Florenz  und  Rom 
die  Oper  noch  lange  ein  Festspiel  blieb ,  ein  Vergnligen  aus- 
schliefilich  der  Ftirsten  und  der  hohen  Aristokratie.  Bis  1638 
jedoch  steht  Rom  obenan ,  sowohl  was  die  Anzahl  der  auf- 
gefiihrten  Opern  betrifft,  wie  auch  den  kunstlerischen  Wert. 

Aron  den  fruhesten  Opernauffiihrungen  in  Rom,  Cavalier  is 
Rappresentazione  und  Agazzaris  Eumelio  war  schon  die  Rede.1) 
Im  Jahre  1606  folgt  ein  kurioser  A7ersuch  des  Organisten  an 
S.  Maria  Maggiore,  Paolo  Quagliati,  die  Oper  volkstumlich 
zu  machen.     Pietro  della  Valle ,    der  Textdichter,   berichtet  bei 


1)  Vgl.  S.  374  ff.  und  381  ff. 
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Doni  iiber  Quagliatis  II  carro  di  fedeltd.  x)  Dieses  Werk  war 
eine  kleine  Strafienoper ;  ahnlich  wie  bei  den  wandernden 
Komodiantentruppen ,  war  auch  hier  das  ganze  Theater  aui 
einem  von  Ochsen  gezogenen  Wagen  verladen.  Daher  der  Titel 
,, carro".  Fiinf  Sanger  und  fiinf  Instrumentisten  trugen  das 
Stuck  vor.  Die  Biihne  war  aucb  auf  dem  „carro"  aufgeschlagen. 
Stundenlang  bis  spat  in  die  Nacbt  lief  das  Volk  binter  dern 
Wagen  her,  der  an  einigen  Platzen  anbielt,  um  die  Vorstellung 
zu  wiederbolen.  Die  Oper  auf  dem  „ carro"  erbielt  sicb  iibrigens 
lange  in  Rom.  Noch  v.  J.  1645  ist  ein  Bericbt  dariiber  er- 
balten. 2)  Die  1611  erscbienene  Partitur  des  Quagliatiscben 
Carro  weist  eine  Art  von  dramatiscber  Kantate  auf ,  Monodien 
wie  aucb  mebrstimmige  Satze. 3)  Eine  ganze  Peihe  romischer 
Opern  ist  verloren  gegangen.  Die  nachste  uns  nocb  erbaltene 
Oper  ist  La  morte  d' Orfeo  vonStefanoLanidi^  im  Jabre 
1619  gedruckt.  Landi  ist  von  Greburt Romer.  Die  erste 
Nachricht  iiber  ibn  stammt  aus  dem  Jabre  1618  und  besagt, 
dafi  er  in  jenem  Jabre  Kapellmeister  des  Bischofs  Marco  Coronaro 
in  Padua  gewesen  sei.  Nacb  1620  lebte  er  standig  in  Pom, 
als  „Clericus  beneficiatus  in  Basilica  Principis  Apostolorum  nee 
non  in  ecclesia  B.  Mariae  ad  montes",  spater  als  papstlicher 
Musiker :  „musico  nella  Capella  di  N-Signore  e  cbierico  bene- 
ficiato  in  S.  Pietro".  Als  Kontraaltist  wird  er  in  den-Registern 
der  papstlicben  Kapelle  genannt.  1634  erwablte  der  Monsignore 
Giulio  Puspigliosi,  der  nacbmalige  Papst  Clemens  IX,  ihn 
zum  Komponisten  des  S.  Alessio,  des  Dramas,  das  er  verfafit 
batte  zur  Einweihung  des  Prunksaales  im  neuen  Palazzo  Bar- 
berini.  Aus  Landis  spaterem  Leben  weiB  man  nicbts.  Aufier 
den  beiden  Opern  kennt  man  von  ibm  fiinfstimmige  Madrigale 
(1619),  vier-  und  fiinfstimmige  Messen ,  Psalmen  (1629)  und 
eine  Menge  von  Stiicken  im  monodiscben  Stil,  Poesie  diverse  in 
musica  (1628),  fiinf  Bucber  Arte  (1620— 37).  4)  Die  Dicbtung 
des  Orfeo  von  Alessandro  Mattbei,  —  „ Cbierico  da  camera, 
Abbate  di  Norandola"  nennt  er  sicb  auf  dem  Titelblatt  —  bat 
zum  Vorwurf  den  zweiten,  seltener  bebandelten  Teil  des  Mythos. 
Nicbt  der  Tod  Eurydicens  und  Orpheus  Fahrt  nach  dem  Hades 
stehen  im  Mittelpunkt  des  Dramas,  sondern  die  Vorgange  im 
Olymp  am  Geburtstage  des  Orfeo ,  sein  Tod  durch  die 
Manaden   auf  Anstiften  des  erziirnten  Bacchus,    seine  Erbebung 


1)  Siehe  den  Bericht  bei  Ademollo  a.  a.  O.  S.  3f. 

2)  s.  Ademollo  a.  a.  0.  S.  4. 

3)  Niiheres    iiber    andere    Werke    von    Quagliati    siehe    in    dem 
Kapitel  iiber  „monodische  Kammermusik". 

•4)  Uber  die  Monodien  Landis  vgl.  das  Kapitel   iiber  monodische 
Kammermusik. 
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zum    Halbgott    in     den    Kreis    der    olyrnpischen    Gotter    durch 
Jupiter.  *)     Der  Titel  trag icomedia  pastorale  wird  gerechtfertigt 
durch    das    ausgedehnte    pastorale  Beiwerk    und    die    Einfugung 
einer  koniischen  Szene :   Charon  als  gemiitlicher,  alter  Eahrmann, 
der    den  Abgeschiedenen    die   IJberfahrt    nach    dem    Hades    mit 
rauhen,  gutmiitigen  Spafien  angenehmer  machen  will.     Die  sieben 
Stucke    aus    der  Oper ,    die  Goldschmidt    mitteilt, 2)    geben    von 
Landis  musikalischen  Fahigkeiten  einen  sehr  giinstigen  Eindruck. 
Da    ist    zunachst  ein  Rezitativ    aus  der  ersten  Szene  des  ersten 
Aktes.     Im  Dunkel   der  Nacht    klagt    Thetis    um    den    Sanger ; 
sie    hat    von    dem  Geschick  erfahren,    das  ihm  droht,    und    will 
ihm  helfen ,    aber  die  Parzen    kiinden    sein  Schicksal    als    unab- 
wendbar:  Jo  parto,  oime,  ma  tu  festeggi  intanto.     Ein  Ton  stiller 
Wehniut  klingt  durch  das   kurze  Rezitativ  ergreifend  hindurch. 
Bald  aber  wechselt  die  Stimmung.     Es  wird  hell.     Aurora  und 
die  linden  Westwinde,  die  Euretti  fliegen  heran,  einen  strahlenden, 
heiteren    Tag    zu    bringen.      Die    Euretti    singen    ein    reizendes, 
reich    ausgefuhrtes    pastorales   Terzett :    Jlenlre  cantiam,    lonlane 
itene    nubi    insane ,    das    in    der    Mitte    eine    sehr    wirkungsvolle 
Partie  enthalt.     Die  Lerchen  sollen    mit    jubelndem  Zwitschern 
aufsteigen,  den  jungen  Tag  zu  begriiBen :   „agara,  gorgheggiate", 
und  sie  singen  auch,  lieblich  trillernd,  in  anmutigen  Koloraturen 
sich  wiegend,  einander  ablosend,  miteinander  wetteifernd ;    ganz 
zum  Schlufi    gliicklicher  Kontrast ,    Hohepunkt  des  ganzen ,    im 
dreiteiligen  Takte  homophon ,    ,,11  natale  d'orfeo,    la    gloria    del 
canoro    semideo"    mit    festlich    freudigem    Klang.       Fallt    schon 
hier  das  Zuriickgreifen  auf  die  feine,   altere  Madrigaltechnik  auf, 
so    noch    mehr  in  dem  pomposen  achtstimmigen  Schlufichor  des 
ersten    Aktes ;     die    Hirten     begriiBen    die     aufgehende    Sonne : 
Ecco    drill    orizonte   escon  i  raggi.      Nichts    mehr   hier   von    den 
armlichen,    blofi  auf  Deklamation    gestellten  Choren    der    ersten 
Elorentineropern ,     auch     nichts     mehr     von     den     kurzatmigen 
Madrigalchoren  bei  Caccini  und  Peri,  denen  man  anmerkt,    wie 
die  Komponisten    nur    aus    Verlegenheit ,    in    Ermangelung    von 
etwas  besserem  Neuen  sich  schuchtern  darauf  besinnen,  daB  sie 
ja  von  Hause    aus  Madrigalisten  waren.  .    Landi    dagegen    fuhrt 
mit  voller  Absicht  die    hochentwickelte  alte  polj^hone  Technik 
wieder   in  die   Oper  zuruck ,    von  der   sie    nach    dem  Programm 
der  Florentiner  eigentlich    ausgeschlossen  sein  sollte.      Und   sein 
achtstimmiger    Chor    ist    ein    gar    prachtiges    Stuck ,    in    seiner 
Klangfulle,   seiner  geschmeidigen  Harmonik,   seinem  kunstvollen, 
breiten    Aufbau    ein    rechtes ,     prunkvolles    SchluBstiick.      Auch 

1)  Die  Einzelheiten  des  dramatischen  Vorganges  siehe  bei  Gold- 
schmidt  a.  a.  O.  S.  40  ff. 

2)  a,  a.  0.  S.  188  ft-. 
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alleine  vorgetragen ,  ist  es  seiner  Wirkung  noch  heute  sicker. 
Der  zweite  Akt  fiihrt  Orpheus  auf  die  Biihne ,  Feier  seines 
Geburtstages.  Sein  Gesang  Gioie  al  mio  natal  atmet  eine  stille 
Ereude.  In  vier  Variationen  wird  die  Melodie  ininier  reicher 
ausgestaltet.  Im  dritten  Akt  tritt  die  Katastrophe  ein.  Aus 
dem  vierten  Akt  ist  mitgeteilt  ein  Rezitativ,  der  Bericht  eines 
Boten  von  Orpheus  Tode,  teilweise  im  Psalmodienstil  mit  rascher 
Deklamation  mehrerer  Silben,  "Worte,  sogar  ganzer  Textabschnitte 
auf  einer  Note ,  wohl  um  die  Feierlichkeit ,  den  Ernst  des 
Moments  zu  betonen.  Im  fimften  Akt  der  Schatten  des  Orpheus 
bei  Charon,  der  die  Uberfahrt  nach  der  Unterwelt  verweigert, 
weil  der  Korper  nicht  nach  dem  heiligen  Brauch  verbi-annt 
und  beerdigt  war.  Merkur  teilt  den  BeschluB  der  Gotter  mit, 
Orpheus  in  den  Olymp  aufzunehmen.  Orpheus  will  Eurydice 
wieder  haben.  Sie  kommt  herbei,  von  Charon  gerudert,  aber 
sie  erkennt  Orpheus  nicht  wieder,  der  Trank  Lethe,  den  alle 
Schatten  der  Unterwelt  trinken  miissen,  hat  ihr  die  Erinnerung 
geraubt.  So  ergiebt  sich  schlieBlich  Orpheus  in  sein  Geschick, 
laBt  Eurydice  wieder  ziehen  und  steigt  zum  Olymp  hinauf. 
Aus  dieser  letzten  Szene  stammt  das  burleske  Lied ,  in  dem 
Charon  den  Trank  Lethe  anpreist :  Beva,  beva  securo  Fonda, 
che  da  Lete  tranquiUa  inonda.  Das  vorzliglich  gelungene,  be- 
haglich  humorvolle  Stiick ,  ein  Strophenlied  mit  Ritornell  im 
dreiteiligen  Takt,  nach  Art  der  Tanzlieder,  balletti  ist,  soweit 
jetzt  bekannt,  das  fruheste  Beispiel  jener  Buffo- Arieu,  die  nach- 
mals  in   der  Oper  sich  immer  mehr  einbui-gerten. 

"Wahrend  der  zwanziger  und  dreiBiger  Jahre  des  17.  Jahr- 
hunderts  hatte  kaum  ein  Haus  in  Bom  soviel  EinfluB  in  kiinst- 
lerischen  Dingen  wie  die  Barberini.  "Waren  sie  schon  von  jeher 
machtig  und  kunstliebend  gewesen ,  so  stieg  ihre  Bedeutung 
auf  die  hochste  Hohe,  als  einer  der  ihrigen ,  Maffeo  Barberini 
1623  unter  dem  Namen  Urban  VII.  den  papstlichen  Stuhl  be- 
stieg.  Einige  Jahre  spater  wurde  der  groBartige  Palazzo 
Barberini  von  Maderna  und  Bernini  erbaut ,  noch  heute  eine 
Zierde  Boms.  Ein  Prunksaal  darin  war  von  vornherein  fur 
dramatische ,  musikalische  Auffiihrungen  bestimmt.  "Was  im 
Laufe  des  Jahrhunderts  das  Teatro  Barberini  fur  die  Kunst 
bedeutete,  kann  man  ersehen  aus  Ademollos  Beschreibung  der 
festlichen  Veranstaltungen  in  jenem  Saale.  ])  Die  Einweihung 
im  Jahre  1633  wurde  mit  besonderem  Prunk  gefeiert.  Giulio 
Rospigliosi,  der  nachmalige  Papst  Clemens  IX.  hatte  fur 
die  Gelegenheit  ein  geistliches  Drama  gedichtet,  jenen  schon 
erwahnten    1/   santo  Alessio ,    den    Stefano    Landi    in    Musik 


1)  Ademollo,  /  teatri  cli  Roma  nel  secolo  XVII,  Rom  1888. 
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gesetzt  hatte.  Dieses  "Werk  bedeutet  einen  Hohepunkt  der 
romiscben  Oper.  "Wir  sind  jetzt  ziemlich  gut  dariiber  unter- 
richtet  durcb  die  Arbeit  von  Goldscbmidt,  x)  der  aucb  be- 
tracbtliche  Teile  der  Musik  in  Partitur  mitteilt : 2)  aucb  bei 
Torcbi  findet  man  einige  Stiicke  daraus  neu  gedruckt,  die  bei 
Goldscbmidt  feblen. 3)  Der  Kardinal  Rospigliosi  ist  fur  die 
italieniscbe  Oper  des  17.  Jabrbunderts  eine  Personlicbkeit  von 
Bedeutung.  Rorner  von  Geburt  (geb.  1600)  bat  er  den  groBten 
Teil  seines  Lebens  in  Rom  verbracbt,  mit  Ausnabme  der  Jabre 
1646  — 1653,  in  denen  er  papstlicber  Nuntius  in  Madrid  war. 
1657  wurde  er  Kardinal  und  Staatssekretar  bei  Alexander  VII., 
1667  Papst,  1669  starb  er.  Eine  ganze  Anzahl  seiner  Dicb- 
tungen  ist  von  romiscben  Meistern  in  Musik  gesetzt  worden, 
auBer  dem  Alessio  die  Oper  11  Palazzo  incantato  .  .  .  Musik 
von  Luigi  Possi  (1642);  das  allegoriscbe  Drama  La  rita 
humana,  Musik  von  Marazzoli;  die  Kornodien  Che  soffre, 
speri,  Musik  von  Mazzoccbi  und  Marrazzoli  (1639?)  und 
Dal  vial  il  bene,  Musik  von  Abbatini  und  Marazzoli  (1654) ; 
die  Partituren  zu  den  Opern  San  Bonifazio,  Uarrni  e  gli  amori, 
La  Comica  del  eielo  sind  verscbollen.  Neuerdings  sind  einige 
friiber  unbekannte  musikdramatiscbe  Texte  von  Pospigliosi 
nacbgewiesen  worden, 4)  Erminia  sul  Giordano ,  Musik  von 
Micbelangelo  Possi  (1637),  ein  funfaktiges  Drama  Isaak, 
musikaliscbe  Bearbeitung  nicbt  bekannt,  ein  Drama  Giuseppe, 
das  vielleicbt  jener  verlorene  Josef  des  Luigi  Possi  ist.5) 

Dafi  zur  Eroffnung  des  Barberini-Tbeaters  ein  geistlicbes 
Drama  gewablt  wurde,  braucbt  nicbt  zu  iiberrascben.  DaB  die 
geistlicben  Opern  gerade  in  Rom  bltibten,  bangt  zusammen  zunacbst 
mit  der  kircblicben  Atmospbare  dort  und  .clann  mit  dem  Braucb, 
weltlicbe  Opern  nur  wabrend  des  Karnevals  aufzufubren. 
Menestrier 6)  moge  aucb  bier  angefubrt  sein.  Er  sagt:  „Der 
Papst  Urban  VIII.,  der  so  viel  Verkebr  mit  den  Musen  batte, 
ermabnte  seinen  Neffen,  den  Kardinal  Barberini,  diese  ebrbare 
Kunst  zu  pflegen  (cette  poesie  boneste) ,    und    so    kam  es ,    daB 


1)  a.  a.  0.  S.  47. 

2)  S.  202—257,  im  ganzen  18  Stiicke. 

3)  a.  a.  O.  Bd.  V,  43  ff.  Eine  literarische  Studie  iiber  Rospigliosi 
enthalt  Kap.  VIII  des  Buches  von  Ademollo,  S.  78  ff. 

4)  s.  Bivista  music,  italiana,  1907,  S.  473  ff.  den  Aufsatz  von 
Abd-el-Kader  Salza:  Drauimi  inediti  di  Giulio  Buspigliosi. 

5)  Fetis,  VII,  316  erwabnt  eine  Szene  aus  einem  Oratorium  Josef 
in  der  Maglibeccbiana,  Florenz,  die  vielleicbt  ein  Brucbstiick  aus  Luigi 
Bossis  Werk  ist. 

6)  Fere  Menestrier:  „Des  representations  en  musique  .  .  ."  1681. 
(Paris  Mitteil.  v.  Gevaert  im  Annuaire  du  Conservat.  de  Bruxelles  1882, 
S.  184  f.). 
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dei-  Kardinal  wahrend  der  Herrschaft  seines  Onkels  den  S.  Alessio, 
S.  Bonifacio,  die  S.  Teodora  auffiihren  liefi,  und  ganz  Italien 
zeigte,  dafi  Auffiihrungen  dieser  Art  alle  Schonheiten  der  an- 
genehmsten  Unterhaltung  haben  konnen,  obne  gegen  die  guten 
Sitten  zu  verstofien." 

Der  Stoff  des  S.  Alessio  ist  einer  alten  romiscben  Legende 
entnommen.  Noch  heute  erinnert  die  Kircbe  Santo  Alessio 
auf  dem  Aventin  daran.  In  dieser  Kircbe  ist  noch  die  Treppe 
zu  sehen,  unter  der  der  Heilige  viele  Jabre  als  Bettler  gewobnt 
baben  soil.  Alessio ,  ein  J  tingling  aus  vornebmem  romischen 
Geschlecht  (er  lebte  gegen  400),  verlafit  sein  prunkvolles,  vater- 
licbes  Haus  auf  dem  Aventin,  seine  Gattin  und  seine  Eltern, 
um  der  Kirche  zu  dienen.  Siebzebn  Jabre  lang  durcbwandert 
er  den  Orient  als  Pilger.  Schliefllicb  nacb  Rom  zurvickgekebrt, 
lebt  er  Jahre  lang  wie  ein  Bettler  unter  der  Treppe  des  vater- 
licben  Hauses.  Erst  kurz  vor  seinem  Tode  gibt  er  sicb  zu 
erkennen  und  stiftet  an  der  Statte  seiner  Wobnung  im  Verein 
mit  seiner  Gattin  die  Martyrerkircke  S.  Bonifacio,  die  spater 
seine  Gebeine  aufnabm  und  schliefilich  im  13.  Jahrbundert  nach 
ihm  benannt  wurde.  Scbon  seines  Inbalts  wegen  verdient 
dieser  Stoff  besondere  Beacbtung.  Zum  ersten  Male  ein  Opern- 
text,  der  nicbt  auf  den  antiken  Mythos  zurtickgreift,  der  kein 
Schaferspiel  ist,  auch  keine  blasse  Allegorie,  sondern  der'einen 
bodenstandigen  Stoff  verwendet.  Aber  noch  mebr  als  dies ,  es 
handelt  sich  um  ein  durchaus  ernst  zu  nebmendes  dramatisches 
Kunstwerk  auf  psychologiscber  Basis.  Der  Schwerpunkt  des 
Ganzen  ist  mehr  in  innere  Erlebnisse  gelegt ,  als  in  auBere 
Vorgange.  Die  Partitur  erschien  bei  Paolo  Masotti  in  Rom 
1634  unter  dem  Titel:  //  S.  Alessio.  Dramma  musicale  claW 
Eminentissimo  et  Reverendissinio  Signore  Card.  Barbcrino  fatto 
rappresenta?-e  all  Serenissimo  Prencipe  Alessandro  Carlo  di  Polonia 
dedicato  a  Sua  Eminenza  e  posto  in  musica  da  Stefano  Landi  .... 
Der  polniscbe  Fiirst  mag  wobl,  wenn  er  kunstverstandig  war, 
nicht  wenig  gestaunt  baben  liber  Drama  und  Musik,  uber  den 
prachtigen  Theatersaal  im  Palazzo  Barberini,  uber  die  ganze 
szeniscbe  Ausstattung,  fur  die  man  den  beruhmtesten  Kunstler 
Roms,  Bernini  gewonnen  batte.  J)  Was  den  Alessio  auch  fur 
unsere  Zeit  noch  wertvoll  macht  ist  aber  doch  in  erster  Hinsicht 
die  Musik  Landis,  die  in  vieler  Hinsicht  von  ganz  auBerordent- 
licher    Bedeutung    ist.       Scbon    die    einleitende    Sinfonia    bringt 


1)  Vgl.  Rivista  mus.  ital.  1907,  S.  488  in  dem  Aufs.  von  Abd-el- 
Kader  Salza:  Drammi  inediti  di  Ginl.  Rospigliosi.  Daselbst  auch  die 
Bemerkung,  daC  der  Alessio  1647  auch  in  Bologna  aufget'iihrt  wurde, 
daJ3  der  beriihmte  Bernini  den  szenischen  Apparat  zur  Aufi'iihrung  des 
Alessio  besorgt  habe. 
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Besonderes,  nicht  mehr  die  kleine  intrata,  an  der  alle  friiheren 
Opernkomponisten  selbst  Monteverdi  sich  hatten  geniigen  lassen, 
sondern  ein  weit  ausgefuhrtes  Instrumentalstiick  in  zwei  Teilen, 
einer  kurzen  Einleitung  von  11  Takten  und  einer  langen  Canzone, 
etwa  in  der  Art  von  Frescobaldis  Canzone  a  la  Francese ,  in 
vier  Teilen,  ein  kontrapunktiscb  interessantes,  lebhaft  bewegtes 
Stuck.  Es  ist  gesetzt  fiir  drei  Violin  en ,  Harfen ,  Lauten, 
Gravicernbali ,  Theorben ,  Violoni  und  Lira.  A.  HeuB 1) 
macht  auf  diese  Eigentiimlicbkeit  der  romiscben  Oper  auf- 
rnei-ksam,  fein  ausgearbeitete  Ouvertiiren,  reine  Kammersinfonien 
zu  bringen ,  wahrend  man  in  Venedig  eine  ganz  andere  Ein- 
leitungssinfonie  in  der  Oper  liebte ,  die  kurz ,  schlagend ,  mebr 
dramatiscb  interessant  ist ,  nicbt  so  sebr  als  absolute  Musik 
boben  Wert  bat.  Die  Yerscbiedenbeit  des  Publikums  in  beiden 
Stadten  war  wohl  dafiir  mafigebend :  In  Rom  eine  musikaliscb 
fein  gebildete  Aristokratie ,  in  den  offentlichen  Opernbausern 
Venedigs  ein  gemiscbtes  Publikum.  Im  Prolog  wird  Roma  ge- 
priesen ,  nocb  immer  die  Hauptstadt  der  Welt ,  wie  ebedem 
durcb  ihre  kriegeriscbe  Macbt ,  so  jetzt  als  Sitz  der  Kircbe. 
Ein  neugedruckter  secbsstimmiger  Cbor  daraus,  2)  Lampi  e  lumi 
egregi  gibt  den  Grundton  dieses  Prologs  gut  an  in  seinem  kraftig 
rytbmisierten,  energiscb  deklamierten,  klangvollen  und  hellen  Satz. 
Im  ersten  Akt  erscbeint  Alessio,  von  seinen  langen  Pilger- 
fabrten  zuriickgekebrt,  als  unbekannter  Bettler  unter  der  Treppe 
seines  vaterlichen  Palastes  geduldet.  Seine  Betrachtungen  uber 
die  Eitelkeit  des  weltlicben  Treibens,  andererseits  seine  scbmerz- 
licben  Empfindungen  iiber  den  Jammer  der  Seinigen,  die  nocb 
immer  um  den  Verlorenen  trauern,  fiillen  einen  betracbtlicben 
Teil  des  Aktes.  Es  gibt  bier  treffliche  Rezitative ,  wie  Sopra 
salde  colonne,  voll  von  kleinen  ausdrucksvollen  Zugen,  wie  die 
gleicbsam  in  zorniger  Erregung  laut  gescbrienen  Worte :  „0  dal 
senso  ingannati",  dagegen  der  rubige  Ton  der  Stelle,  wo  er  von 
dem  friedlicben  Zuflucbtsort  spricht ,  den  er  gefunden  hat 
,.angusto  si,  ma  placido  recetto",  die  scbon  durcb  Hobe  und 
lebendigeren  Rytbmus  herausgehobene  Stelle,  wo  von  dem  un- 
ermefilichen  Himmelsreicb  die  Rede  ist:  „del  cielo  i  regni  im- 
mensi*'.  Wie  im  Orfeo  so  ist  Landi  aucb  im  Alessio  gluckHch 
im  Einfugen  von  komiscben  Szenen ;  bier  stebt  in  der  dritten 
Szene  ein  feinkomiscbes  Duett  zweier  Pagen,  die  den  Bettler 
Alessio  mit  gutmutigem  Spott  verfolgen.  Dieses  anmutige 
Stiickcben,    Poca  voglia  di  far  bene  mit  seiner  hubscken,    leicbt 


1)  Die  venezianischen  Opernsinfonien,  Sammelbd.  4  der  Internat. 
Mus.  Gesellscb.  S.  415  f. 

2)  In  Torchi's  L'arte  musicale  in  Italia  V,  43. 
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dakinkiipfenden  Melodie,  der  Rundung  seiner  Kontouren,  seinem 
pikanten  Refrain  „diridi,  diridi",  erscheint  als  ein  Prototyp 
aknlicker  Satze ,  wie  sie  nock  bis  zu  Mozart  und  spater  die 
Meisteropern  zieren.  Nur  in  lockerem  Zusammenkang  mit  der 
Handlung  steken  die  liber  alle  drei  Akte  verstreuten  Szenen, 
in  denen  der  Teufel  und  die  „demonii"  auftreten ;  sie  versucken 
vergebens  Alessio  von  seinem  der  Kircke  geweihten  Leben  ab- 
zuzieben.  Sckon  in  der  vierten  Szene  des  ersten  Aktes  kort 
man  einen  „coro  di  demonii"  kinter  der  Biihne  singen ;  dazu 
wird  ein  Ballett  getanzt,  mit  brennenden  Fackeln  und  seltsamem 
Getier  in  den  Handen  wirbeln  die  Damonen  die  Moresca,  eben 
jenen  Tanz,  der  kinter  der  Biikne  gesungen  wird.  Das  Stuck 
wirkt  sekr  kraftig  in  seinen  energiscken  Rytkmen,  dem  etwas 
rauken  Klang  der  tiefen  Stimmen,  die  allein  verwendet  sind ; 
freilick  „damonisck"  kann  man  den  Eindruck  kaum  nennen.. 
Sekr  bedeutend  sind  fernerkin  die  Rezitativdialoge  zwiscken 
Alessios  Gattin,  Mutter  und  Amine,  die  urn  den  Verlorenen 
klagen,  am  SckluB  Yereinigung  beider  Stimmen  in  einem  arioso- 
artigen  kleinen  Satz.  Die  Aktsckliisse  zielen  sckon  im  Sinne 
des  spateren  Finale  auf  Steigerung,  Verwendung  aller  Mittel  kin.. 
Im  ersten  Akt  fukrt  ein  ziemlick  breiter  Ckor  der  Diener  den 
SckluB  kerbei ;  drei  koke  Stimmen  beginnen  fast  ckoralartig, 
komopkon  (8  -)-  6  Takte),  nack  kurzem  Ritornell  wiederkolen  drei 
tiefe  Stimmen  das  Satzcken  eine  Oktave  tiefer,  darauf  alle  seeks 
Stimmen  znsammen  mit  alien  Orckesterinstrumenten  in  einem 
rytkmisck  sekr  belebten   Scklufisatz. 

Der  zweite  Akt  wird  wiederum  durck  eine  ausgedeknte 
sinfonia  eingeleitet ,  die  an  musikalisckem  Wert  dem  ersten 
Aorspiel  nock  vorzuzieken  ist.  Es  ist  eine  ricktige  dreiteilige 
Ouverture;  bestebend  aus  einem  lebkaften,  fugierten  ersten  Teil, 
einem  breiten  langsameren  Mittelsatz,  einem  fugierten  ScbluBsatz, 
der  in  freier  Weise  die  Tkemen  der  ersten  beiden  Teile  verarbeitet. 
Also  eine  sekr  deutlicke  Voraknung  der  sogenannten  „italieniscken", 
Scarlattiscken  Ouverttire,  nur  dafi  bei  Landi  alle  Satze  tkematisck 
enger  aneinander  kangen.  Der  zweite  Akt  ist  reick  an  Rezi- 
tativen  von  bedeutender  Ausdruckskraft.  Die  Gattin  gibt  ikren 
EntsckluB  kund,  Alessio  zu  sucken  ;  sie  will  ikr  Heim  verlassen 
und  als  Pilgerin  in  die  Welt  kinaus  wandern.  Alessio  siekt 
den  Sckmerz  der  Seinigen,  und  er  kampft  einen  karten  Kampf 
mit  sick,  ob  er  seinem  Geliibde  entsagen  und  sick  entdecken 
solle  —  demonio ,  der  Teufel ,  wartet  sckon  auf  den  Augen- 
blick  des  sckwacken  Nackgebens.  Diesen  inneren  Kampf  Alessios 
driickt  das  wakrkaft  groftartige  Rezitativ  Alessio,  die  farai  in 
ergreifender  Weise  aus.  Sein  Grundton  liegt  in  den  iiber  das 
Ganze  verstreuten,  jab  auffabrenden,   wilden,   sckmerzlicken  Ak- 
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zenten ,  von  denen  einem  jeden  immer  eine  Reibe  ziernlich 
ruhig  dahinfljefiender  Takte  folgt,  die  den  Eindruck  bald  eines 
dumpfen  Murmelns ,  bald  einer  verzagten  Nachgiebigkeit ,  bald 
der  Erschopfung  macben.  Die  Partie ,  fur  einen  Kastraten 
gescbrieben ,  stellt  an  die  Stiinme  sebr  bobe  Anforderungen ; 
ein  Stimmumfang  von  zwei  Oktaven  (c  —  c")  wird  verlangt.  Das 
genannte  Bezitativ  berubt  in  seiner  Wirkung  auf  der  Fabigkeit 
des  Sangers,  auf  den  boben  und  bocbsten  Tonen  Einsatze  von 
glanzendem  Klang,  von  grofiem  Volumen  zu  bringen.  In 
einem  freien  Einsatz  des  boben  c  gegen  das  Ende  bin  gipfelt 
das  Stuck.  Ein  Engel  erscbeint.  Er  kiindet  Alessio  den 
nahen  Tod,  das  Ende  seiner  Qualen.  Alessio  singt  darauf  jene 
aria  0  morte  gradita,  die  zu  den  schonsten  Eingebungen  in  der 
gesamten  friiben  Opernniusik  zahlt.  Freudige  Begeisterung 
atniet  dieser  Triumpbgesang,  der  nicbtsdestoweniger  fromm  und 
ergeben  wirkt  durcb  das  EbenrnaB  seiner  Gestaltung,  den  gleicb- 
maBig  rubigen  Sarabanden  Bytbmus.  Aucb  dieser  Akt  scblieBt 
mit  einem  Cbor  ab. 

Im  dritten  Akt  erscheint  nach  der  einleitenden  sinfonia 
wiederurn  demonio ,  der  nun  im  Kampf  gegen  Alessio  uber- 
wunden  ist.  Kleinmutig  klagt  er :  mal  si  resista  a  fermo  core, 
e  male  contra  Dio  si  contende ;  ein  kurzer  vierstimmiger  Cbor 
seiner  Scbaren  fallt  ibm  ins  Wort  0  mai  ritorno  qui  faccia  il 
pie:  „Nie  gibt  es  eine  Poickkebr  von  da,  wo  das  Licbt  des 
Tages  nicbt  scbeint"  ;  leider  ist  das  Stuck  zu  kurz,  um  die 
schaurig  ernste  Stimmung  auszuscbopfen,  die  bier  angescblagen 
ist.  Alessio  ist  gestorben.  Im  weiteren  Verlauf  Klageszenen ; 
man  bat  einen  Brief  gefunden,  in  dem  er  sein  Handeln  erklart 
und  verteidigt.  Gattin,  Mutter,  Vater  beklagen  seinen  Tod  in 
ausdrucksvollen  Terzetten,  voll  von  berben  Klangen,  breit  aus- 
gefiibrten  Stiicke  von  f einer  polypboner  Faktur,  auch  bier  wiederurn 
weit  uber  das  armlicbe  Ensemble  der  Florentineroper  binaus- 
gebend.  Der  ScbluB  ist  grofi  aufgebaut.  „La  Beligione"  preist 
Alessios  Tugenden,  darauf  die  Cbore  der  Engel,  wabrend  der 
Bitornelle  Tanz  der  Tugenden.  Diese  Chore  sind  in  der  Hobe 
aufgestellt,  sie  singen  von  den  Wolken  berab ;  ibnen  zugesellt 
ist  ein  kleines  Orcbester  von  Lauten,  Tbeorben,  drei  Violinen. 
Kurz  darauf  tritt  ein  Cbor  von  tiefen  Stimmen  binzu  von  einem 
groBeren  Orcbester  begleitet.  Wecbselgesang  der  beiden  Cbore, 
scblieBlich  Yereinigung  der  zwei  Cbore  und  zwei  Orcbester 
ganz  am  ScbluB.  In  der  Art  eines  Hymnus  klingt  das  Werk 
breit  und  erbaben  aus. 

Landis  Orfeo  zeitlicb  zunacbst  stebt  von  erbaltenen  romiscben 
Opern  die  Aretusa  des  Filippo  Vital i.  Die  Vorrede  zur 
Aretusa-Partitur ,    die    1620    bei    Luca   Antonio    Soldi    in    Bom 
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erschienen  ist ,  hat  Vogel  in  ihren  wesentlichen  Teilen  ab- 
gedruckt. *)  Wir  erfaliren  daraus ,  dafi  in  der  Zeit  vom 
26.  Dezember  1619  bis  zum  1.  Februar  1620  der  Text  ge- 
dicbtet,  die  Musik  komponiert,  die  ganze  Oper  einstudiert  wurde. 
Am  1.  Februar  fand  die  Auffiihrung  statt  im  Palazzo  Coi'sini, 
zur  Feier  der  Ernennung  eines  Borgbese  zum  Kardinal.  Die 
Dekorationen  waren  von  Pompeo  Caccini  gemalt,  einem  Sobne 
des  beriibmten  Musikers ;  die  W  alder  und  Gefilde  Arkadiens 
batte  der  Maler  darzustellen.  Als  Sanger  sind  genannt  Gre- 
gorio  Lazerini  „eunucbo  ai  servizii  del  Eccmo  Signor 
Francesco  Borgbese  Generale  di  Santa  Chiesa ,  con  quella  sua 
veramente  angelica  voce",  Francesco  Rotondi,  Mario 
Savioni,  ein  Schuler  des  Kapellmeisters  an  S.  Luigi  de 
Francesi ,  damals  ein  Knabe  von  1 2  Jabren ,  Guidobaldo 
Bonetti  „eunucho"  beim  Marcbese  Giov.  Batt.  Mattei, 
Lorenzo  Sanci  de  Bancbetti,  Francesco  Eavani. 
Also  keine  einzige  Sangerin  nabm  teil,  die  Frauenrollen  wurden 
durch  Kastraten  dargestellt.  Zur  Begleitung  wurden  verwendet 
zwei  cembali,  zwei  Tbeorben,  zwei  Violinen,  eine  Laute,  eine 
Viola  da  Gfamba.  Den  Florentiner  Meistern  und  Macenen  Corsi, 
Rinuccini,  Peri,  Caccini,  auch  Monteverdi  werden  Komplimente 
gemacbt.  Von  romiscben  Musikern  werden  genannt  Soriano, 
Giovanelli  und  Teofilo  (Gargari)  „padri  (si  pud  dire)  del  contra- 
punto  e  della  musica".  Man  mufi  wobl  annehmen ,  dafi  Vitali 
Grund  batte,  gerade  diese  drei  Namen  lobend  zu  erwabnen,  sei 
es,  dafi  sie  damals  als  die  beruhmtesten  galten,  sei  es,  dafi  er 
aus  personlicben  Gninden  gerade  diese  drei  nennt.  Befremdlicb 
ist  Teofilo  Gargari,  von  dem  wenig  bekannt  ist;  er  war  Altist, 
unter  Paul  V.  papstlicber  Kapellmeister  i.  J.  1620.  Bis  1630  er- 
scbeint  sein  Name  nocb  in  den  Listen  der  papstlicben  Kapelle. 
Die  Aretusa  Partitur  ist  sebr  selten.  Man  kennt  nur  drei 
Exemplare  in  Pom  (Cecilia,  Barberina,  ebemalige  Borgbese  Bibl.) 
und  eins  in  der  Laurentiana  zu  Florenz.  Icb  babe  keine  der 
Partituren  einseben  konnen.  Nacb  dem  Urteil  von  Goldscbmidt  2) 
weist  die  Musik  individuelle  Zuge  nicbt  auf ;  sie  stebt  auf  dem 
Standpunkt  der  friiben  Florentiner.  Diesem  Kreise  gehort 
Vitali  durch  Geburt  und  Erziehung  an.  Er  stammt  aus  Florenz, 
war  Kapellmeister  an  der  Florentiner  Kathedrale  ;  von  1631  an 
blieb  er  als  papstlicber  Kapellsanger  standig  in  Rom.  Er 
scbrieb  eine  Anzabl  von  mebrstimmigen  Madrigalen  und  Kirchen- 
stucken,  ist  aber  besonders  bemerkenswert  als  einer  der  fleifiigsten 
Komponisten    im    monodiscben    Stil.       Von    seinen    zahlreichen 


1)  Bibliographie  .  .  .  Bd.  II,  331. 

2)  a.  a.  O.  S.  7,  8. 
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Werken  dieser  Art  ist  an  anderer  Stelle  noch  zu  berichten. 
Ein  anderes  dramatisches  Werk  von  Vitali  besitzt  die  Briisseler 
Bibliotkek  als  Uniciun :  Intermedi  .  .  .  fatti  per  la  commedia 
degV  accademici  inconstant!  recitata  nel  Palazzo  del  casino  dell 
Ill.mo  Rev.mo  S.  Cardinale  de  Med(ici),  in  Florenz  1623  von  Pietro 
Cecconcelli  kerausgegeben.  Nack  dem  genauen  Inbaltsverzeichnis 
bei  Vogel  bandelt  es  sick  um  sechs  Intermedien ,  von  denen 
das  erste  und  sechste  aus  neun  und  sieben  Stiicken  besteben, 
die  anderen  nur  aus  je  eineni  oder  zwei  Stiicken.  Eine  fiinf- 
stimmige  sinfonia  steht  zu  Beginn,  eine  andere  sinfonia  zu  vier 
Stimmen  beschliefit  das  AVerk.  Ein-,  zwei-,  drei-,  vier-,  fiinf-, 
secbsstimmige  Gesange ,  wohl  alle  mit  GeneralbaB  bilden  den 
Inbalt. 

Wicbtiger  als  Vitali  ist  fur  die  Oper  Domenico 
Mazz  ocelli  durcb  seine  Catena  d'Adone,  die  1626  aufgefubrt 
wurde.  Mazzoccbi,  aus  Veja  bei  Civita  Castellana  gebiirtig,  bat 
den  grofiten  Teil  seines  Lebens  in  Born  zugebracbt;  1620 — 1640 
war  er  bei  den  Aldobrandini  angestellt,  auf  deren  Veranlassung 
wabrscbeinlicb  aucb  die  Catena  d'Adone  entstanden  ist  —  fiel  es 
dock  damals  keinem  Musiker  ein,  auf  gut  Gliick,  in  der  Hoffnung 
auf  Annaknie  seines  Werkes  bei  den  Buknen ,  wie  dies  jetzt 
gesckiekt,  eine  Oper  zu  sckreiben.  Der  Erfolg  war  sekr  be- 
deutend ,  von  sieben  Wiederkolungen  wird  bericktet ,  fur  die 
damaligen  Verbaltnisse  ausnekmend  viel.  Den  Text  katte 
Tronsarelli  nack  Marinos  Epos  Adone  verf ertigt.  Adonis, 
von  dem  eifersiicktigen  Mars  verfolgt,  fliicktet  in  den  Garten 
der  Zauberin  Falsirena.  Ikrer  Liebe  zu  ikm  stekt  er  kukl 
gegenviber ;  sie  gibt  ikm  einen  Zaubertrank,  der  ikn  in  einen 
Vogel  verwandelt.  Als  ATogel  findet  er  Gelegenkeit  ikr  zu  ent- 
flieken.  Im  Palast  der  Venus  auf  Cypern  lafit  er  sick  nieder, 
ist  dort  ein  Zeuge  der  Liebe  von  Venus  und  Mars  und  singt 
dabei  so  seknsucktsvoll,  daB  er  von  Merkur  erkannt  wird  und 
wieder  seine  Mensckengestalt  erlangt.  Venus  gerukrt  durck 
seine  Treue,  sckenkt  ikm  wieder  ikre  Gunst.  Die  zwolf  Stiicke 
aus  Mazzocckis  Oper,  die  Goldsckmidt  veroffentlickt  kat,  x)  lassen 
sckon  geniigend  erkennen ,  worin  die  Vorziige  Mazzocckis  be- 
steken.  Zuerst  genannt  zu  werden  verdienen  die  zaklreicken 
Ckore ,  in  denen  der  feine  madrigaliscke  Stil ,  das  Tanzhed, 
balletto  mit  Gliick  auf  das  musikaliscke  Drama  iibertragen  wird, 
so  daB  kier  eine  bewuBte  Befrucktung,  Bereickerung  der  neuen 
Sckreibart  durck  die  alte  polypkone  Tecknik  angestrebt  und 
aucb  erreickt  ist.     Dann  aber  interessiert  Mazzoccbi  auck  durcb 


1)  a.  a.  0.  S.  155—173,  siehe  auch  Goldschmidts  eingekende  Be- 
spreckung  der  Oper,  S.  7  ff. 
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frische  Erfindung  im  Allgemeinen,  durch  auBerordentlick  gutes 
Hezitativ.  Ein  Meisterstiick  rezitativischer  Schreibart  ist  der 
Monolog  des  Adonis  in  der  zweiten  Szene  des  ersten  Aktes : 
Segui,  segui  il  cammino,  Adonis  im  Zaubergarten  der  Falsirena ; 
ihm  wird  unbeimlich,  er  meint  sonderbares  um  sicb  zu  sehen, 
zu  spiiren,  dann  wieder  rafft  er  sick  auf,  sprickt  sick  selbst 
Mut  zu,  erkebt  er  sicb  stolz.  Wieder  ertonen  gekeimnisvolle 
Stimmen,  der  Wind  murmelt,  Adonis'  Aufregung  steigt,  eine 
pracktvolle  Steigerung  fuhrt  zum  Hokepunkt ,  da  ertont  wie 
freundlick  trostend  das  Ecko.  Eine  Stelle  aus  diesem  Rezitativ 
sei  kier  angefiikrt ;  man  beacbte  in  ihr  die  gesckmeidige,  farben- 
reicbe  Harmonik,  das  ruckweise  Springen  nack  ganz  entfernter 
Tonart  mit  unkeimlicker  Wirkung  nack  der  Generalpause,  das 
allmaklicke  Aufsteigen  von  der  bmo!l(!)  Stelle  an  iiber  0  dur, 
D  dur,  e  moll  zu  dem  packenden  Hokepunkt,  den  sinngemafien, 
ausdrucksvollen,  wirksamen  Sprackgesang  im  Allgemeinen,  die 
Wendung  zu  dem  kellen,  freundlicken  F  dur  beim  Eintritt  des  Ecko  : 
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PJ  Von  der  Feinheit  der  rnelodiscben  ErfindungJMazzocchis 
geben  Kunde  die  beiden  kleinen  Alien  des  Adonis :  Dunque 
piagge  ridenti  und  der  Falsirena:  Rida  Vauretta,  von  denen  ins- 
besondere  die  zweite  von  bervorstecbender  Eleganz  der  Linie  ist. 
Viele  der  Cbore  sind  im  f einsten  Kanzonettenstil  gebalten ;  oft 
greif en  sie  ins  Madrigaliscbe  uber ;  an  reizvollen  Pikanterien  der 
Harmonik  ist  TJberflufi.  Wie  modern  wirken  z.  B.  die  lang- 
gebaltenen  Noten  gegen  dissonierende  Durcbgangsnoten  in  anderen 
Stimmen  in  dem  secbsstimmigen  Cbor  der  Hirten  und  Nympben : 
Mira,  mira,  giojoso,  wie  beiter,  bell  klingt  die  ganze  Stelle, 
ganz  den  "Worten  des  Textes  entsprecbend : 
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Diesei'  Chor  kehrt  im  Verlauf  des  Aktes  mehreremal  wieder, 
als  Mittelsatz  zwischen  den  Wiederholungen  des  spater  nocli  zu 
erwabnenden  Ballo :  Qui  fonte  sorge ,  auch  als  Abscblufi  des 
ersten  Aktes.  Derartiges  kennt  scbon  die  friihe  florentiniscke 
Oper,  2)  noch  systematiscber  angewendet  erscheint  es  bei  den 
Romern  und  bei  Monteverdi,  der  diesen  Gedanken  vertiefte  und 
zu  etwas  gelangte ,  was  rnit  dem  Wagnerscben  Leitmotiv  ent- 
fernt  zu  vergleicben  ist.  Bei  Mazzocchi  und  anderen  romiscben 
Komponisten  baben  derartige  Wiederbolungen  wobl  bauptsacblich 
formale  Bedeutung .  indem  grofle  Strecken  Musik  dadurcb  in 
eins  verkmipft  werden,  das  Zerfallen  in  lauter  einzelne  Stiicke 
verbindert  wird ,  wie  es  spater  in  dem  „Arienbundelt(  der 
neapolitanischen  Oper  so  unangenebm  bervortritt. 

Auf  abnlicben  Mitteln  berubt  die  Wirkung  des  secbs- 
stimmigen  Cbors :  Cli'm  quest'  ombrosa  seggia  time  Amor  il  suo 
sceptro.  Andere  Cbore  verwenden  raffinierte  Miscbung  von 
Stimmen  in  immer  wechselnden  Gruppierungen,  geben  also  auf 
die  cbarakteristischen  Eigentumlicbkeiten  des  madrigalischen 
Satzes  wieder  zuriick.  Was  aber  besouders  auffallt,  ist  die 
Anlebnung  an  das  Tanzlied ,  balletto ,  in  einer  ganzen  Reihe 
von  Cboren ;  sie  besteht  in  der  Durchfiihrung  irgend  eines 
regelmaBigen,  tanzartigen  Bytbmus,  wie   z.  B. 
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in  dem  Cbor  der  Cyklopen  im  Brolog,  iibrigens  ein  interessantes 
Beispiel  von  „Schmiedelied"  ;  ferner  der  dreistimmige  „ ballo" 
gegen  den  ScbluB  des  ersten  Aktes  bin,  auf  das  Motiv: 


1)  z.  B.  in  der  Flora  des  Marco  da  Gagliano. 
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em  ausgesprochenes  Tanzlied  in  dreiteiliger  da  capo  Form,  zu 
Anfang  und  zu  Ende  dreistimmiger  Chor,  als  Mittelsatz  Sopran 
solo,  das  als  zweite  Strophe  die  Melodie  des  Choi'satzes  noten- 
getreu  wiederholt;  ahnlich  scharf  rythmisiert  ist  der  sechs- 
stimmige  Nymphen-  und  Hirtenchor  in  der  vierten  Szene  des 
dritten  Aktes : 
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auch  der  sechsstimmige  Chor  im  vierten  Akte 
Adagio. 
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ein  kurzes  Stuck,  das  durch  Haufung  der  scharfsten  Dissonanzen 
den  Textworten  entsprechenden  Ausdruck  geben  will:  „scosso 
ha'  il  piano  mosso  il  monte,  e  con  orrido  spavento  secca  ha 
l'erba  e  arso  il  fonte".  Diese  ausgedehnte  Verwendung  ge- 
schlossener  Formen,  der  breite  Raum,  der  dem  Betrachtenden 
und  Lyrischen  zugewiesen  ist ,  bedeuten  wohl  zweifellos  eine 
Schwachung  des  dramatischen  Elements ;  was  im  Einzelnen  an 
Reiz  gewonnen  wird ,  geht  dem  Ganzen  an  "Wucht  verloren. 
Die  Musik  beginnt  schon  hier,  wenn  auch  noch  nicht  so  auf- 
dringlich  wie  spater,  sich  selbstherrlich  breit  zu  machen. 
Mazocchis  Verdienst,  der  Oper  die  ausgebildeten,  alteren  Formen 
zugefiihrt  zu  haben,  fallt  freilich  auf  der  anderen  Seite  in  die 
Wagschale. 

In  der  Reihe  der  erhaltenen  romischen  Opern  folgt  die 
Diana  schernita  von  Cornachioli.  Sie  wurde  1629  beim 
Baron  di  Hohen-B-echberg,  einem  deutschen  Edelmann  in  Bom 
aufgefuhrt.  Von  dem  Komponisten  ist  nicht  viel  bekannt. 
Giacinto  Cornachioli  d'Ascoli  war  ein  Briester ;  gegen 
1635  wird  er  in  Miinchen  genannt  als  Lehrer  der  Kapellknaben 
und  Musiker  der  Hofkapelle  unter  dem  Kapellmeister  Giov. 
Jac.  Borro.  x)      Der  Text    ,,Favola  boscareccia"    betitelt ,    stiitzt 

1)  s.  Goldschruidt  a.  a.  0.  S.  36;  Rudhart,  Gresch.  d.  Oper  am 
Hofe  zu  Miinchen,  S.  26. 
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sich  auf  eine  Mythe  aus  Ovids  Metamorphosen,  die  Geschichte 
von  Diana  und  Endymion ,  der  als  Jager  Aktaeon  in  einen 
Hirsch  verwandelt  und  von  den  Nymphen  der  Diana  zu  Tode 
gehetzt  wird.  Die  Eabel  ist  ini  Geschmack  der  Zeit  mannigfack 
variiert,  mit  starker  Betonung  des  Erotiscken.  Giov.  Francesco 
Parisani  ist  der  Verfasser  des  Textes.  Die  Partitur,  1629  in 
Pom  bei  Pobletti  gedruckt ,  ist  nur  in  einem  Exemplar  der 
Cecilia  in  Pom,  und  einem  ebemals  in  der  Borgkese  Bibl.  be- 
findlicken  erkalten.  Ick  babe  sie  nickt  zu  Gesicbt  bekommen. 
Nack  dem  Urteil  von  Goldsckmidt ,  der  in  seinem  Buck 
(S.  185 — 187)  einige  kleine  Stiickcken  daraus  mitteilt ,  ist  sie 
von  geringem  Interesse,  in  der  Art  der  ersten  Florentiner  Opern.1) 
Er  betont,  entgegen  Pollands  2)  Meinung,  da6  es  sick  kier  um 
ein  pastorales  Drama  kandele ,  eben  die  favola  boscareccia, 
nickt  um  eine  Komodie ,  deren  Eigentumlickkeit  als  Gattung 
darin  besteke,  dafi  sie  ikren  Stoff  dem  alltaglicken  Leben  der 
Gegenwart  entnekme ,  nickt  dem  antiken  Mytkos.  Die  Diana 
sckernita  ist  dem  Prafekten  von  Pom,  Taddeo  Barberini  ge- 
widmet,  einem  Bruder  des  Papstes  Urban  VIII. 

Im  Palast  des  Taddeo  Barberini  wurde  einige  Jakre  spater, 
1637  eine  Oper  des  Michelangelo  Rossi  aufgefuhrt : 
Erminia  sul  Giordano,  auf  einen  Texl  des  Kardinals  Pospigliosi 
nack  der  bekannten  Episode  aus  Tassos  „Gerusalemme"  ;  Motive 
aus  Tassos  „Aminta"  sind  auck  eingeflockten. 3)  Die  dreizekn 
Stucke  bei  Goldsckmidt  lassen  eine  Beurteilung  von  Possis 
Pakigkeiten  sckon  einigermafien  zu.  4)  Im  Prolog  tritt  der  Elufi 
Jordan  auf.  Die  Najaden  preisen  mit  ikm  den  Frieden  und  die 
Sckonkeit  seiner  Gestade.  Ikr  funfstimmiger  Gesang  S'aleun 
prova  afflitto  e  stanco  bietet  ziemlicb  mittelmafiige  Musik.  Amor 
verklindet  die  Ankunft  einer  Jungfrau ,  die  von  seinem  Pfeil 
verwundet  ist.  Im  ersten  Akt  ersckeint  Erminia  mit  den 
Waffen  der  Clorinda.  Sie  ist  aus  Jerusalem  kinweggezogen, 
um  den  Geliebten,  Tancred,  im  ckristlicken  Lager  zu  sucken, 
findet  ikn  aber  nickt  und  irrt  umker,  bis  sie  an  die  Ufer  des 
Jordans  kommt.  Hirten  trosten  sie  in  ikrem  Sckmerz.  Der 
dreistimmige  Hirtenckor :   Sii,  su,  pastori  ist  ein  woklgerundetes 


1)  a.  a.  0.  S.  38.  Eingehende  Erorterung  des  Textes  daselbst  S.  36  ff. 

2)  a.  a.  0.  S.  158. 

3)  Eingehende  Erorterung  des  Textes  bei  Goldschraidt  S.  65  ff. 
Exemplare  der  Partitur  in  Rom,  Bologna,  London,  Upsala,  Briissel, 
Oxford,  Crain  bei  Liegnitz. 

4)  a.  a.  O.  S.  258  ff.  Von  Rossis  Leben  weiC  man  fast  gar  nichts. 
Er  wird  als  Schiller  von  Frescobaldi  genannt,  und  diese  Annahme 
wird  faCt  zur  GewiCheit,  wenn  man  seine  vorziiglichen  Toccaten  und 
Correnten.  kennt.  Uber  diese  siehe  weiter  unten  im  Kapitel:  Die 
italienischen  Organisten. 
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Stuck  von  lieblicher  Melodie,   das  den  pastoralen  Ton  gut  trifft. 
Die  Szene    wecbselt.      Armida    kommt    in    einem    von    Dracken 
gezogenen  "Wagen  durch  die  Luft  gefakren.    Sie  bat  erfakren,  dafi 
Tancred  nake  sei  und  will  ikn  mit  ikren  Zauberkiinsten  beriicken. 
Ibre  Arie:    II  nemico  attende   al  varco    ist   gleicbgultige    Musik. 
Vie!    besser    ist    der    secbsstimmige    „Coro    de'    Cacciatori"    mit 
dem  die  Armida-Szene  und  gleickzeitig  der  erste  Akt  zu  Ende 
kommt :    Gid,  gid  disjmngono  le  fere  al  campo,  ein  friscbes,  reiz- 
volles    Stuck    in    Kanzonettenart ,    mit    wirksamer    Stimmenver- 
flecktung  und  hiibscber  Ecbowirkung  am  Schlufi,  ein  Cbor  dem 
anderen  antwortend.     Im  zweiten  Akt  tritt  Tancred  auf .     Er 
sucbt  Clorinda.      Seine    kleine    Arie    0  voile,    o    bosco,    o   ninfe 
bat    einen    Ton    warmer    Empfindung.       Nun    folgen    pastorale 
Szenen.      Unter  diesen  Stiicken    ragt    bervor    ein    Duett    zweier 
liebeskranker  Hirten :    Piangete  pur,  piangete,    ein  ernstes  Stuck 
von    weicker ,     dunkler    Farbung    und     edler    Melodie.       Aucb 
Erminias    Liebesklagen    erklingen    kier.      Den ,    wie    es    scheint, 
ganz  verfeblten  Gipfelpunkt  der  Handlung  batten  die  folgenden 
Szenen    bringen    mussen ,    in    denen    Armidas    Zauberkiinste    in 
Ersckeinung  treten,    der  Kampf    ikrer  Damonen  um  Jerusalem, 
ibr    eigenes  Bemiiken    um  Tancreds  Liebe.      Ein  Cbor    auf   die 
"Worte    „all  armi"    feblt    audi    kier    nickt ;    dieser    Ruf    zu    den 
"Waffen  wird  in  den  Opern  der  Zeit  sckon  fast  so  unentbehrlich, 
wie  das  Ecbo.      Der  secbsstimmige  Chor    Con  note  canore,    mit 
dem    Armidens    Gefabrten    Tancred    vergeblich    zu    locken    ver- 
sucben,   batte   ein  sebr  interessantes  Stuck  werden  konnen,  wenn 
er  breiter  ware  ausgefiibrt  worden.      Der  dritte  Akt  beginnt 
mit    pastoralen    Liebesszenen,    nacb    Tassos    „Aminta".      Darauf 
nocbmals  Armida  die  ibre  Scharen  wiederum  zum  Kampf  gegen 
Jerusalem  sendet,   ein  Unwetter  niedergehen  lafit.     Ballette  der 
Furien.      ScblieBlicb  wird  Erminia  einigermaBen  getrostet.     Sie 
erringt   zwar    nicbt    Tancreds  Liebe,    die  ja  Clorinda  gilt,    aber 
doch  wenigstens  seine  Hilfe  beim  "Wiedererlangen  ibrer  Herrscbaft. 
Die  Zeffiri  holen  Apollo  berbei,    —    was   er    bei  Jerusalem    zu 
tun  bat,    verstebt    man  nicht  recbt  — ,    zum  Scblufi    allgemeine 
Freude.     Gerade  die   Cbore  der  Zeffiri  sollen,  nacb  dem  TJrteil 
von  Rolland  die  beste  Musik  der  ganzen  Oper  entkalten. 3)     Ein 
anmutig-es  Terzett :  Prima  die  il  carro  ardente  teilt  Goldsckmidt 
mit.     Es    ist    sckon    aus    dieser   kurzen  TJbersicbt  zu  erkennen, 
daB     bier    von     einer     einbeitlicb     durcbgefubrten    dramatiscben 
Handlung    nicbt    die  Bede    sein    kann.      Allerlei    pastorale  Ein- 
schiebsel    storen    den   Aufbau.      Sie    boten    dem    Musiker    Rossi 
wenigstens  Gelegenkeit  zu  ein  paar  ktibscben  Stiicken,  in  denen 


1)  a.  a.  O.  S.  137. 
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er  sein  lyrisches  Talent  zeigen  konnte.  Den  dramatischen 
Anforderungen  gegeniiber  versagt  er.  Die  ganze  Oper  war 
iiberhaupt  rnehr  als  Schaustiick  angelegt.  Die  Vorrede ,  (sie 
ist  abgedruckt  in  Gasparis  Katalog  der  Bibliothek  des  Liceo 
musicale  in  Bologna)  spricbt  lang  und  breit  liber  die  Wunder 
der  szeniscben  Ausstattung,  der  Ballette ;  Armidas  Zaubereien 
mit  allem  was  dazu  gehorte ,  waren  die  Hauptsacbe ,  Drama 
und  Musik  gingen  nebenbei  her.  So  heifit  es  z.  B.  darin : 
„.  .  .  Da  gibt  es  angenehme  Vorspiegelungen  durch  die 
Mascbinen  und  ergotzliche  Szenen ;  so  siebt  man  z.  B.  wie  hier 
ein  grofier  Felsen  verscbwindet,  wie  eine  Grotte  und  ein  FluB 
erscbeinen,  aus  dem  dann  Jordan  und  die  Najaden  aufsteigen ; 
jetzt  kommt  Amor  berbeigeflogen,  und  bald  verbirgfc  er  sicb  in 
den  Wolken ;  jetzt  kommt  Armida  durcb  die  Luft  genogen  in 
einem  Wagen  von  Dracben  gezogen,  und  verscbwindet  in  einem 
Augenblick.  Jetzt  verwandelt  sicb  der  Scbauplatz  in  ein  Scklacht- 
feld,  die  Walder  in  Bastionen ,  die  Biihne  in  die  Mauern  des 
belagerten  Jerusalems :  jetzt  tauchen  aus  einem  Scblund  die 
fiirchterlichen  Damonen  auf ,  in  Gesellscbaf t  der  Furien ,  sie 
tanzen  zusammen,  fabren  dann  auf  hollischen  Wagen  durch  die 
Luft  davon.  Und  am  Schlufi  erscheint  Apollo  mit  dem  Gefolge 
der  lieblicben  Zephyrn  auf  einem  Wagen  von  leuchtenden 
Strahlen  umgeben  und  sie  lassen  einen  Gesang  von  unschatz- 
barer  Melodie  horen.  Und  wer  war  Apollo?  Es  war  der  Herr 
Michel  Angelo  Rossi  selbst ,  der  Komponist ,  er  stand  auf  der 
hochsten  Stelle  des  Wagens ,  und  wahrend  die  Zephyrn  ihre 
Arie  sangen ,  spielte  er  dazu  seine  Violine  mit  so  sufiem 
und  angenehmem  Klange ,  dafi  man  wohl  glauben  konnte ,  er 
sei  der  Herr  der  Musen  und  der  Beherrscher  der  Sirenen. 
Fiir  die  Mascbinen  und  die  Verwandlung  der  Szenen  gebuhrt  Lob 
dem  scharfen  Geiste  des  Sign.  Francesco  Giutti  aus  Ferrara  ..." 
Der  beruhmte  Sanger  Loreto  Vittori  hat  fiir  seinen 
Nachruhm  auch  als  Komponist  nicht  wenig  gewirkt.  Von  seinen 
Werken  ist  allerdings  viel  verloren  gegangen ;  gegenwartig  sind 
nur  die  Galatea  und  ein  Band  Arie  a  voce  sola  (Breslau) 
nachgewiesen.  Die  Oper  Galatea  jedoch  ist  von  so  bedeutendem 
Wert,  da6  sie  'allein  geniigt,  den  Namen  ihres  Schopfers  nicht 
untergehen  zu  lassen.  Vittori  verdient  auch  in  literargeschicht- 
licher  Hinsicht  eine  Wiirdigung ,  denn  die  Texte  die  er  sich 
fiir  seine  Opern  und  Oratorien  selbst  dichtete ,  sind  nicht  nur 
„Texte"  im  herkommlichen  Sinne ,  sondern  haben  literarische 
Bedeutung.  Sein  pastorales  Drama  La  Galatea,  1639  in  Rom 
erschienen,  ist  wiederum  einem  Mitglied  des  Hauses  Barberini 
gewidmet ,  dem  Kardinal  Antonio  Barberini.  Vielleicht  ist  es 
auch  im  Barberini-Palast  aufgefiihrt  worden.     Eine  ganze  Reihe 
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der  wertvollsten  Musikstiicke  daraus  hat  Goldsckmidt  neu  keraus- 
sresreben.  *)      In    seinem    Buck    unterricktet    man    sick    auck    im 
einzelnen    iiber   die  Dicktung.  2)     Wie  in  der  italieniscken  Oper 
des    17.    Jakrkunderts    allgemein    iiblick ,    gekt    auck    kier    der 
eigentlicken  Handlung  ein  Prolog  voran.      Neptun  fukrt  in  ikm 
das    grofie  "Wort.     Von  Acis,    Galatea,    ikrer  Liebe    erzaklt    er, 
und    wie    Polypkem ,    der    Cyklop    in    dieses    Idyll    rauk    kinein- 
greift.     Beacktenswert  ist,  wie  Goldsckmidt  benierkt,   daG  gerade 
im  Prolog    die  Oper    jener  Zeit    dem    virtuosen  Ziergesang    ein 
besonderes  Heimatsreckt  gab.     So  kerrsckt  auck  kier  der  Kolo- 
raturgesang  vor.     ErsterAkt.     Der  Tag  darnmert.     Acis  karrt 
in  Seknen    seiner  Galatea.      Sein  Gesang    Luminosa,    rugiadosa 
sorge  in  del    ist  von  grofier  Anmut  und  Zartkeit.     Galatea  er- 
sckeint.     Die  beiden  wollen  am  Gestade  des  Meeres  den  Morgen 
geniefien,   aber  die  Furckt  vor  Polypkem  kalt  sie  zuriick.     Das 
Rezitativ    des  Acis :    Ah,    die  temerlo  del    gibt    eine    Probe    von 
Yittoris     vortrefflickem    Sprackgesang ,     in     dem     das     lastende, 
sckwerfliissige  der  fruken  Florentiner  Yersucke  sckon  iiberwunden 
erscbeint.     In  einem  kleinen  Duett :    Chi  di  noi  piu  fortuna  von 
groBer  Feinkeit  in  Melodie    und  Stimmbekandlung  kommt  diese 
Szene   zum  Scklufi.     In    der    nacksten  Szene  Yenus,  Amor  und 
Tritonen    die    am    Meeresufer    landen ,    um    den    Tag    in    jenen 
lockenden    Gefilden    zu    verbringen.       Funfstimmiger    Ckor    der 
Tritonen    0  d'amor  vezzosa  Diva.     Zwisckenszene :  Clori  beklagt 
ikre  Liebe    zu  Lucindo,    der    sie    versckmakt.     Finale,    das    alle 
Anwesenden    vereinigt.       Yenus    kort    von    Acis    und    Galateas 
Liebe  und  nimmt  Galatea  in  ibren  Sckutz.      Sie  befieblt  Amor, 
die  Liebesglut  Polypkems  zu  kiiklen.     Amor,    empfindlick    iiber 
die  Zurecbtweisung,    ist    ungeborsam    und    sckvirt  bei  Polypkem 
nock  das  Feuer.     Iu  einem    kleinen  Duett   von    rukrender  Ein- 
dringlickkeit :  Deh,  non  lasciar  partire,  bitten  Acis  und  Galatea 
die     Liebesgottin ,     Amor    nickt    im    Zorn     zieken     zu    lassen. 
Froklicke    Gesange    der    Fiscker    besckliefien    den    Akt.      Diese 
letzte  Szene  ist  wiederum  in  melodiscker  Yariation    iiber  einem 
feststekenden ,    dreizekn    Mai    wiederkolten    GrundbaB    gebalten. 
Ckore,    Gesange    fiir    eine    oder    mekrere  Solostimmen    weckseln 
miteinander  ab.     Yon  dem  leicbten  Flufi  und  der  Anmut  dieser 
Gebilde    geben  die  Beispiele    bei  Goldsckmidt:    Alia    barca  pes- 
catori  (funfstimmiger  Ckor)  und  11  pescar  fa  Vuom  giocondo  einen 
guten  Begriff.     Im  zweiten  Akt  verwickelt  sick  die  Situation. 
Amor   ketzt  Polypkem  gegen  Acis.      Clori  wird    kineingezogen  ; 
Polypkem   erzaklt,  ikr  Geliebter  Lucindo  sei  der  Liebkaber  der 
Nympke  Aretusa,    die    ikrerseits  auck  Acis  ikre  Gunst  sckenke. 

1)  a.  a.  0.  S.  273  ff. 

2)  a.  a.  O.  S.  72  ff. 
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Urn  sich  zu  racben,  maclit  Clori  Galatea  auf  Acis  eifersiichtig. 
Galateas  Rezitativ  So,  die  quinci  d'intorno  ist  ein  Muster  der 
Gattung,  gleich  vorziiglich  im  Ausdruck  der  Erregung,  Bangig- 
keit,  wie  in  der  Sprachbehandlung  im  Einzelnen.  Besonders 
wirksam  sind  darin  jene  plotzlicben  Spriinge  in  feme  Tonarten 
ohne  eigentlicke  Modulation ,  wie  sie  scbon  bei  Peri  bisweilen 
vorkommen ,  wie  sie  dann  Monteverdi,  Laudi,  Mazzocchi  u.  a. 
ganz  systematiscb  verwenden.  Man  darf  bier  nicbt,  wie  Anibros 
es  einmal  tut,  von  ungescbickter  Harmonik,  Mangel  an  tonalem 
Empfinden  reden ,  wo  dock  gerade  besondere  Eeinbeiten  der 
Harmonik  vorliegen.  Was  ist  natiirlicber,  als  dafi  ein  plotzlicber 
Umschwung  der  Empfindung  aucb  einen  plotzlicben  Buck  in 
der  Harmonie  mit  sicb  bringt !  Aber  aucb  eigentlicbe  Modulation 
im  neueren  Sinne  ist  hier  sebr  gescbickt  gebandbabt,  wie  z.  B. 
bei  der  Stelle  „Pianger  allor  dovrei"  scboner  IJbergang  von 
g  moll  nacb  E  dur  und  a  moll.  Die  Satyrn  und  Sylvanen,  die 
Amors  Hinterlist  bemerkt  baben ,  kommen  zornig  berbei ,  ibm 
ibre  Verachtungzu  zeigen.  Der  Wortf  iibrer  beginnt  seinen  Gesang 
in  sehr  energiscbem  Rythmus,  der  an  Hammerscblage  gemabnt : 
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Fa  -  ret  -  ra  -  to      ar  -   cier    che     mi    puo    far       tu? 

Dieser  Bytbmus  beberrscbt  das  ganze  Stuck,  das  dadurcb  und 
den  unaufbaltsamen  Zug  nacb  unten  in  seiner  melodiscben  Linie 
etwas  Heftiges ,  Wildes  im  Ausdruck  erhalt ,  sebr  angemessen 
der  Situation.  Der  Akt  wird  abgescblossen  durch  einen  aus- 
gedebnten  vierstimmjgen  Obor  der  Satyrn  Da  questo  lido,  mit 
mancben  Unterbrechungen  durcb  Soli,  ein  kraftiges  Stuck  im 
Gagliarden-Bythmus.  Auffallend  daran  ist  wiederum  die  Verwen- 
dung  der  absteigenden  Tonleiter,  im  ersten  Teil  in  der  Melodie,  im 
zweiten  Teil  bat  der  Ba6  dreimal  die  absteigende  Tonfolge  von 
G,  C,  G  aus.  Mit  dem  Buf  „alla  caccia  d'Araore"  „zur  Jagd 
auf  Amor"  klingt  der  Cbor ,  eines  der  vorziiglicbsten  Stilcke 
seiner  Art  volltonend  aus. 

Im  dritten  Akt  wird  Acis  von  Galatea  verscbmabt,  weil 
sie  an  seine  Untreue  glaubt.  Im  Bewufitsein  seiner  Unscbuld 
tiefgekrankt,  -gebt  er  fort,  sinkt  schbefilicb  in  seiner  Erregung, 
seinem  Schmerz  obnmachtig  zu  Boden.  Polyphem  stoBt  auf 
ibn  und  totet  den  Webrlosen.  Die  Tritonen  finden  seinen 
Korper ;  sie  bringen  Galatea  die  Nachricbt  von  seinem  Tode. 
Ibre  Erzablung  im  Cborrezitativ  gebort  zu  dem  Eindrucksvollsten, 
was  die  altere  Oper  in  dieser  Art  aufzuweisen  bat.  Eine  Stimme 
lost  rezitierend  die  andere  ab,  bisweilen   singen  zwei  rezitierend 
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an  einzelnen  Hohepunkten  alle  drei  Chorstimmen. 
Dieses  Chorrezitativ  wirkt  besonders  im  letzten  Teil,  von  der 
Stelle  o  mostro  di  fierezza ,  einmal  durch  sich  selbst  wegen 
seiner  sinnvollen  Deklamation,  der  dunklen  Klangfarbe  des  tiefen 
Mannerchors,  dann  aber  als  Vorbereitung  des  darauf  folgenden 
fiinfstimmigen  Chors,  Lagrimiam,  sospiriam,  compagni  fidi,  in 
dem  die  boben  Stimmen,  nach  langer  Pause  wieder  eintretend, 
wundersame  Wirkung  ausiiben.  Dieses  madrigalartige  Stuck, 
einer  der  scbonsten  Trauerchore  in  der  gesamten  Opernliteratur, 
ist  von  unmittelbar  ergreifender  Gewalt  in  dem  Gegenspiel  der 
bohen  und  tiefen  Stimmen,  seinem  wirkungsvollen  Aufbau,  dem 
Adel  seiner  Melodie ,  seiner  ausdrucksvollen ,  dunkelgliibenden 
Harmonik.  Hohepunkt  des  Ausdrucks  an  jener  Stelle,  wo  es 
keifit :  „Du  aber  Erde ,  umgiirte  deinen  Busen  mit  dunklem 
Mantel,  und  begleite  trauernd  unsere  Klage."  Venus  bringt 
Galatea  Trost,  indem  sie  ibr  mitteilt,  Acis  sei  ibr  unwandelbar 
treu  geblieben.  Acis  wird  von  Jupiter  als  Flufigott  in  den  Kreis 
der  Gotter  aufgenommen.  Polypbem  wird  die  Rache  fur  seine 
Taten  angekiindigt.  Die  Oper  klingt  aus  mit  einem  dreistimmigen 
Gesang  des  nunmehr  bei  den  Gottern  wieder  vereinten  Paares 
Acis,  Galatea  und  des  Proteus :  Amorosi  venticelli,  che  scherzate, 
einem  zarten,  anmutigen  Stiick  von  feinem  Gefiige. 

Die  Galatea  stellt  Vittori  in  die  Reihe  der  bedeutendsten 
Komponisten  seiner  Zeit.  Desto  bedauerlicber  ist  es,  daB,  mit 
Ausnabme  der  Arie  a  voce  sole  v.  J.  1649  (Stadtbibliotbek 
Breslau)  2)  alle  seine  iibrigen  "Werke  verscbollen  sind.  Es  sind 
darunter  zwei  Komodien  Le  Zittelle,  La  Fiera ;  ein  geistlicbes 
Drama  La  Pelegrina  costante,  1647  veroffentlicht ;  ein  Oratorium 
Santo  Ignatio  di  Loyola;  die  Solokantaten  La  santa  Irene  (1648), 
nacb  der  Vorrede  im  Textbucb  eine  Miscbung  von  Deklamation 
und  Gesang ;  die  Kantate  II  pentimento  delta  Maddalena.  Die 
romischen  Bibliotbeken  Gasanatense  und  Barberini  besitzen  die 
Textbiicber.  Ob  der  Text  zu  La  Fiera  wirklicb  in  Musik 
gesetzt  wurde,  ist  nicbt  ganz  sicber. 

Die  Oper  Gh,e  soffre.  sveri  mit  Musik  von  Vergil io 
Mazzoccbi  und  Marco  Marazzoli.   die  im  Jabre  1639  im 

T_J-U— uiij—— —— ■■iw—  mii   iiiniiw     -irn ' *"3 

Barberini  Tbeater  aufgefiihrt  wurde,  ist  bedeutsam  nicbt  so  sebr 
weg-en  eines  errofien  kiinstleriscben  Wertes ,  sondern  weil  bier 
zum  erstenmal  das  neue  Genre  der  komischen  Oper,  der 
i.  per  a  buff  a  erscbeint.  Der  fiir  die  romische  Oper  so  vielfach 
tatige  Monsignore  Rospigliosi  hat  das  Verdienst,  die  Komodie 
der    Oper    zugefiibrt    zu    baben.       Bei    Ademollo 2)    moge    man 

1)  Uber  Vittoris  Arie  vgl.  das  Kapitel  iiber  monodische  Kanimer- 
•musik. 

2)  a.  a.  O.  S.  25  f. 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  ^ 
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nachlesen,  was  der  bei  der  Erstauffiihrung  anwesende  Dichter 
John  Milton  daruber  in  einein  Brief  geschrieben  hat ;  noch 
interessanter  ist  ein  Bericht  des  Massimiliano  Montecuccoli^ 
Geschaftstragers  der  Este  in  Bom  an  seinen  Herrn.  Mehr  ala 
600  Bersonen  waren  geladen.  Der  Kardinal  Francesco  Barberino 
bemuhte  sich  personlich  „con  modi  humanissimi  e  di  somma 
cortesia",  von  Bank  zu  Bank  gehend,  darum,  daB  alle  Gaste 
Blatz  fanden.  Mit  dieser  Hoflichkeit  in  starkem  Gegensatz 
stehend  ist  eine  Szene,  die  Montecuccoli  beschreibt :  Der  Kardinal 
Antonio  Barberino  traktiert  einen  der  Gaste,  einen  feingekleideten 
jungen  Mann ,  der  sich  ungehorig  betragen  hatte,  mit  derben 
Stockschlagen  vor  versammeltem  Bublikum ,  indem  er  ihn  an- 
schreit :  „ti  insegnero  ben  di  far  Finsolente"  ;  hochst  eigenhandig 
befordert  er  zudem  noch  den  unliebsamen  Gast  zur  Tiir  hinaus. 
In  der  Opera  buffa  gewahrt  Bospigliosi  den  Schilderungen  aus 
dem  Volksleben  noch  viel  weiteren  Raum,  als  in  seinen  ernsten 
Werken.  Diener ,  Bauern ,  die  im  Dialekt  sprechen ,  spielen 
eine  bedeutende  Bolle.  Das  Beispiel  von  Michelangelo 
Buonarotti  ist  hier  wohl  wirksam  gewesen,  der  schon  1612 
und  1618  mit  seinen  Stucken  La  Tancia  und  La  fiera  die 
toskanische  Bauernkomodie  in  der  Literatur  zu  Ehren  brachte. 
Die  Hauptvorziige  von  Bospigliosis  Text  liegen  gerade  in  den 
derb  realistischen,  komischen  Volksszenen,  wahrend  der  eigent- 
liche  dramatische  Kern  uninteressant  und  schwachlich  ist. 
ITber  die  Einzelheiten  der  sehr  umstandlichen ,  verworrenen 
Handlung  sei  auf  Goldschmidts  Bericht  verwiesen. 2)  Die  Bartitur 
ist  im  Besitz  der  Barberini  Bibliothek.  Einige  Stiicke  daraus 
teilt  Goldschmidt  mit.  Aus  ihnen  ist  zu  ersehen ,  mit  welch 
erheblichem  Geschick  bereits  die  Komponisten  das  secco-Rezitativ 
verwenden ,  jenes  schnelle ,  fliissige  parlando ,  das  fur  die  ita- 
lienische  Buffooper  ein  so  wesentlicher  Bestandteil  wurde ;  es 
erscheint  hier  zum  ersten  Male.  Ganz  ergotzlich  wirkt  es  in 
einer  Szene,  in  der  zwei  prahleriscbe  Bediente  mit  ihren  Fechter- 
kiinsten  renommieren.  Auch  in  der  groBen  Jahrmarktsszene 
am  SchluB  des  zweiten  Aktes  wirkt  es  vorziiglich ,  wie  die 
Handler  ihre  Waren  mit  groBem  Wortschwall  anpreisen ;  Kamme, 
Spiegel,  Schleier,  Sporen,  Kissen,  Glaser,  Elaschen,  Billen,  Hiite, 
Schmucksachen  usw.  werden  angeboten ,  dazwischen ,  vorher, 
nachher  schreit  das  Volk ,  „alla  fiera",  ein  Friihlingslied  des 
Chors  klingt  hinein ;  das  Gauze  sehr  lebendig,  lustig.  Von  den 
Gesangen  in  geschlossener  Form  bringt  Goldschmidt  nur  einen, 
die  zweistimmige  Bassacaglia  Ombra  iieve ,  lampo  vom  Beginn 
des  zweiten  Aktes,  ein  Stuck  von  feiner  Melodie  und  interessanter 


1)  a.  a.  0.  S.  90-95. 
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Harmonik.  Die  „Passacaglia"  bezieht  sich  auf  den  Rythnius ; 
das  gewohnliche  Kennzeichen  der  Passacaglia,  der  immer  wieder- 
holte  Bafigang  fehlt  hier.  Nach  Goldschmidts  und  Hollands 
Urteil  ist  jedoch  die  Musik  von  Marazzoli  und  Mazzocchi  im 
allgerneinen ,  einige  gute  gelungene  Stiicke  abgerechnet ,  nur 
von  mittelmaBigern  Wert. 

Gerber  verzeichnet    in    seinem  Lexikon  eine  in  Rom  1640 
gedruckte  Oper  von  C  e  c  b  i  n  i :  La  sincerita  trionfante.     Weder 
von  diesem  Werk  noch  vom  Komponisten  ist  gegenwartig  Naheres 
bekannt.     Luigi   Rossis    Oper    Orfeo    beansprucbt    besondere 
Aufmerksamkeit  deswegen,  weil  sie  die  erste  italieniscbe  Oper  war, 
die  aucb  auBerhalb  Italiens  aufgefuhrt  wurde  und  zur  Pflege  der 
Oper  im  Ausland  viel  beitrug.    Heinricb  Schiitzens  leider  verloren-. 
gegangene   Oper  Dctfne,  die  nocb  fruber  entstand,    bat  zu  einer 
Einbiirgerung  der  Oper    in  Deutscbland    nicbt   beigetragen ,    sie 
blieb    ein    vereinzelter    Versuch.       Luigi    Rossi1)    ist    gegen 
Ende  des   16.  Jabrbunderts  in  Neapel  geboren.     Er  kam  scbon 
in    jungen  Jabren    nacb  Rom,    wo  sein  Bruder  Carlo ,    ein    an- 
gesebener  Kaufmann    als  Freund    der    Kunst    in    den    Kiinstler- 
kreisen    eine    gewisse  Rolle    spielte.      Zu    dem  Hause  Barberini 
hatte  Luigi  Rossi  enge  und  dauernde  Beziebungen,   die  schlieBlich 
dabin  fiibrten ,    daB  er    nacb  Paris  berufen  wurde ,    als  Mazarin 
i.  J.   1646  die  italieniscbe  Oper  in  Frankreicb   einfubren  wollte. 
Von  etwa  1620  an  war 'Rossi  in  Rom  tatig.     Es  wird  bericbtet, 
dafi  er  Mitglied  einer  Gruppe  von  Kiinstlern  war,  die  in  einem 
Hause  der  Via  Babbuino    baufig    zusammenkamen.      Die  besten 
Namen  werden  als  Ereunde  Rossis  genannt,    wie  Cavalli,    Cesti, 
Ferrari ,    Carissimi ,    Salvator    Rosa.       Rossis    Werke    sind    eine 
geistlicbe   Oper   Giuseppe  figlio  di  Giaccobe  (1640)  deren  Partitur 
verscbollen   ist,    — ■    Brucbstiicke    daraus    sind    vielleicbt    in    der 
Florentiner    Maglibeccbiana    erbalten ; 2)     eine    Oper    i7   palagio 
(VAtlante    (1642),     Partitur    in     der    Cbigi-Bibliotbek    in    Rom 
und    im    Liceo    musicale    zu    Bologna ,    die    nocb    nicbt    durch- 
f orscbt    ist ;    eine    Menge    von    Kantaten    und    Monodien ,    iiber 
die    an    anderer    Stelle    berichtet    wird ; 3)    geistlicbe  Musik    und 
scbliefilicb    der    Orfeo    auf    einen  Text   von  Francesco  Buti. 
Die    bandscbriftlicbe    Partitur    liegt    in    der  Cbigi-Bibliotbek    in 
Rom,  eine  Abscbrift  besitzt  die  Briisseler  Bibliotbek.     Die  Vor- 
gescbicbte  des  Werkes  in  Kiirze  zusammengefafit,  ist  die  folgende  : 
Kardinal  Mazarin    batte    in   Rom    die    italieniscbe   Oper    kennen 
gelernt  und  war  von  dieser  Kunstgattung  so  entziickt,    daB    er 
sie    aucb    in   Paris    einfubren    wollte.     Er    lieB    zunacbst    einige 


1)  s.  Rolland  a.  a.  0.  S.  233  ff. 

21  Vgl.  S.  495  FuCnote  5. 

3)  Vgl.  Kapitel  iiber  die  monodische  Kammermusik. 
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romische  Sanger  nach  Paris  konimen ,  1644  die  beriihmte 
Leonora  Baroni,1)  ein  Jahr  darauf  den  Kastraten  A 1 1 o 
Melani.  1645  wurde  Strozzis  Komodie  La  finta  paxza  in 
Paris  aufgefiihrt,  mit  Musik  von  Francesco  Sac  rati,  die 
verloren  gegangen  ist,  2)  ein  Stiick  das  wohl  noch  mekr  nach 
Seite  des  franzosischen  Ballet  kinneigt,  durch  sein  Gemisch  von 
Musik ,  Deklamation ,  Tanz ,  als  nach  der  Oper.  Nun  hatten 
sich  gerade  damals  in  Bom  die  Verkaltnisse  sehr  geandert. 
Urban  VIII. ,  aus  dem  Hause  Barberini ,  den  seine  Neffen  in 
den  letzten  Jahren  ganz  nach  ihrem  Willen  geleitet  hatten, 
war  gestorben.  Der  neue  Papst ,  Innocenz  X. ,  ein  scharfer 
Gegner  der  Barberini  leitete  eine  Untersuchung  gegen  sie  ein 
wegen  der  Mifiwirtschaft  die  sie  mit  den  ihnen  anvertrauten 
Amtern  getrieben  hatten.  Ein  ungeheurer  Skandal  war  die 
Folge,  Francesco  und  Antonio  Barberini  muBten  aus  Rom  fliehen. 
Sie  fanden  am  franzosischen  Hofe  jahrelang  ein  Asyl,  bis  im 
Jahre  1652  durch  Vermittlung  Frankreichs  eine  Versohnung 
mit  dem  Papst  zustande  kam.  In  der  Zwischenzeit  war  das 
Barberini-Theater  in  Bom  natiirlich  geschlossen.  Der  Aufenthalt 
der  Barberini  in  Paris  lenkte  die  Aufmerksamkeit  noch  mehr 
auf  ihr  Theater ;  die  Konigin  und  Mazarin  wiinschten  etwas 
ahnliches  in  Frankreich  zu  haben.  1646  ersuchte  Mazarin  den 
Marquis  Bentivoglio  in  Florenz  und  Elpidio  Benedetti  in  Bom, 
geeignete  Krafte  nach  Paris  zu  senden.  Man  wahlte  Luigj 
Rossiund  er  kam  mit  20  Musikern,  darunter  zwolf  Sangern 
(acht  davon  Kastraten)  nachil^Paris.t  Am  2.  Marz  1 6,47,  fand 
die  erste  Auffiihrunff  der  neuen  Oper  statt ;  sie  hiefi  Le  mariage 
d,Orphee  ct  d'Euridice.  Die  Bede^um?  des  "Werks  lieart  durchaus 
in  der  Musik,  die  in  den  lyrischen  Partien  sehr  wertvolles  dar- 
bietet,  nicht  im  Drama,  das  eine  sehr  bedenkliche  Hinneigung 
zum  Scbau-  und  Intriguenstiick  bekundet.  3)  Der  Prolog ,  eine 
Huldigung  an  Ludwig  XIV.  zieht  die  Aufmerksamkeit  sogleich 
stark  an  sich  durch  seine  Klangfiille.  Er  ist  fur  zwolf  Stimmen 
gesetzt,  dx'ei  Chore  von  Soldaten  preisen  den  Konig,  —  die  ro- 
mischen  Komponisten  haben  den  heimischen ,  polychoren  Stil 
bisweilen  auch  in  der  Oper  mit  Gluck  verwendet.  Zu  Beginn  des 
ersten  Aktes  steht  die  Vermahlung  von  Orpheus  und  Eurydice 
bevor.  Die  Augurn  warnen,  die  Vorzeichen  sind  nicht  giinstig, 
Eurydice    jedoch    weist    ihre   Einwande    zuriick.      Sie  singt  ihre 


1)  Vgl.  Monatshefte  f.  Mus.  Gesch.  1878  iiber  sie  die  begeisterten 
Lobspriiche  von  Maugars  aus  Rom  1639,  Mitteilung  von  Wasielewski. 

2)  Das  Textbuch  in  der  Briisseler  Bibl.    Vgl.  Wotquennes  Katalog 
S.  71  und  II,  97  Inhaltsangabe. 

3)  Zehn    Stiicke     aus     der    Oper    hat    Goldschmidt    mitgeteilt, 
S.  295—311  seines  Werkes. 
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edle  „ arietta"  :  Quando  un  core  inamorato  e  beato  della  sorte 
che  vuol  piii  ?  Bald  machen  sich  die  Einlagenummern  breit, 
die,  einem  besonderen  musikalischen  Effekt  zuliebe,  die  Hand- 
lung  baufig  unterbrecben.  So  sind  komiscbe  Arien  eingelegt ; 
unter  diesen  ist  besonders  gelungen  die  des  Momo,  die  als  eine 
„canzone"  zur  Hochzeit  eingescbmuggelt  ist:  E  la  moglie  una 
materia  che  fa  I'uom  sempre  ridicoloso  „immer  macbt  die  Frau 
den  Mann  lacherlich,  wenn  sie  hafilich  ist,  welcb  ein  Ungluck, 
ist  sie  scbon,  wie  groB  die  Gefahr!"  Das  Stuck  bat  den 
recbten  buffo-Ton.  Aucb  groBe  Chore  kommen  vor,  die  sieben 
Stimmen  in  vier  und  drei  Stimmen  geteilt.  Zweiter  Akt. 
Eurydice  beunrubigt  durcb  die  Weissagung  der  Augurn,  wendet 
sicb  an  eine  alte  Wahrsagerin.  Die  kupplerische  Alte,  „la  vecchia" 
bat  sofort  ein  Mittelcben  zur  Hand ;  sie  empfieblt  Eurydicen 
einen  Liebhaber  zu  nehmen :  er  ist  aucb  scbon  zur  Stelle, 
Aristeo ,  der  seit  langer  Zeit  ohne  Erfolg  sicb  Eurydicen  zu 
nabern  versucbte.  Die  zwei  Arien  der  Eurydice,  in  denen  sie 
ihre  Treue  gegen  Orpbeus  beteuert,  geboren  zu  den  wertvollsten 
Solostucken  der  alteren  Oper.  Die  eine,  Mio  ben,  teco  il  tormento 
pin  dolce  io  troverei  hat  die  Form  der  Passacaglia.  Der 
groBte  Teil    des  Stiickes    ist  iiber    der    immer  wiederholten    ab- 

steigenden     BaBfigur    gesetzt         pR?      '  — !—' — T— h- ~* 


X- 


die  ja  fur  die  alte  Passacaglia  traditionell  ist.  In  elf  melodiscb 
und  barmoniscb  interessanten ,  aucb  im  Ausdruck  sicb  immer 
steigernden  Variationen  ergeht  sicb  die  Singstimme  iiber  diesem 
BaB.  Ein  freier  Scblufiabschnitt  von  22  Takten  scbliefit  sicb 
daran.  Die  zweite  Arie  Fugace  e  labile  e  la  beltd  ist  bemerkens- 
wert  durch  den  ernsten,  wurdigen  Ausdruck,  durcb  die  Form 
und  die  Begleitung.  Das  Stuck  ist  im  Sarabandenrytbmus  in 
jener  zweiteiligen  Liedform ,  die  man  spater  Cavatine  nannte. 
Es  hat,  fur  Solostiicke  in  der  alten  Oper  immerbin  ungewohnlich, 
eine  vollstimmige  Begleitung  von  vier  Instrumenten  aufier  dem 
continuo,  in  der  Art,  daB  auf  jeden  Abscbnitt  des  Gesanges 
die  Instrumente  mit  einer  Wiederholung  des  eben  Gesungenen 
einfallen  oder  die  Melodie  fortsetzen,  gleichsam  dialogisch.  Im 
Verlauf  des  Aktes  folgt  ein  verwickeltes  Intriguenspiel.  Aristeo, 
der  abgewiesene  Liebhaber ,  will  Eurydice  gewaltsam  in  seine 
Macht  bringen.  Venus  wiederum  will  Orpbeus  der  Eurydice 
abspenstig  machen.  Amor  verrat  den  Plan  seiner  Mutter  an 
Orpheus.  Darob  heftiger  Zank  zwischen  Venus  und  Amor  — 
auch  dies  scheint  in  den  libretti  ein  feststehender  Zug  gewesen 
zu  sein.  Tanze ,  glanzende  Aufziige ,  groBe  Chore  im  Venus- 
tempel  folgen,    aucb  Tanze  und  Gesange  in  Eurydicens  Garten. 


518  Der  nionodische  Stil  in  Rom. 

Besonders   schon  ist  von  diesen  ein  Schlummerliedcheu  fiir  drei 
Soprane  :  Dormite,  begli  occhi,  von  zartem  melancholischem  Klange. 
Nocb    wertvoller    ist    der    vierstimmige  Trauerchor    fiir    Frauen- 
stimmen,    Ah  piangete,    der  gesungen  wird,    als  Eurydice  stirbt, 
von  der  Schlange  gebissen.     Auch  den  Zuhorern  erschien  dieser 
kurze    Klagegesang    der    Nymphen    als    etwas    besonders    Kost- 
bares.  *)     Die    dissonanzenreicbe    Harmonik ,    die    erlesene    feine 
Miscbung  und  Verflecbtung  der  vier  boben  Stimmen  tragen  zu  der 
aparten  Wirkung  nicbt  wenig  bei.    DritterAkt.    In  der  Unter- 
welt.    Orpbeus  erscbeint.     Vor  ibm  war  scbon  Aristeo  dagewesen, 
wiederum  war  seine  Miibe  bei  Eurydice  vergebens.    Er  wird  wahn- 
sinnig,  daucbt  sicb  Deukalion,  so  treffen  ibn  Satiro  und  Momo. 
Die   ganze  Szene   ist    wobl    nur    eingeflocbten ,    um    Gelegenbeit 
fiir  ein  burleskes  Terzett  zu  geben,    das    an    und  fiir  sicb  ganz 
komiscb  ist,  docb  hier  ganz  ungelegen  kommt.    Auf  Aristeos  Auf- 
forderung :    Tu  dirai    sol    tarara,    tu  tappa,    tappa,    e  quando  io 
poi  diro :  su,  su,  tutti  frerem :    ta,  ta,  ta    singen    die    drei    nun 
zusammen    ein    Satzchen ,    bei    dem    man    an    die    verriicktesten 
Karnevalsscberze  der  Bancbieri,    Orazio  Yeccbi,    Croce    erinnert 
wird.       Es    folgt    ein    verwickeltes    Intriguenspiel ;    Venus    und 
Juno  treten  fiir  Aristeo  und  Eurydice  ein,  ibr  Streit  miteinander, 
die  Eolgen    davon    fiir    die    Beteiligten    fiillen    den    letzten   Teil 
der  Oper  aus.     Zwei  Stiicke  besonders  erscbeinen  rnitteilenswert, 
der  Gesang  des  Orpbeus  vor  Pluto  Jo  che  lasciato  fai,  ein  weit- 
gedebnter    Strophengesang    mit    geringfiigigen    Variationen    der 
Melodie    in    den    einzelnen    Strophen.       Sein  Wert    liegt    baupt- 
sachlich  in  der  farbenreicben  Harmonik,    die  der    sebr    spai'licb 
bezifferte  continuo  bedingt ;   er  vertragt  nicht  nur,  nein  er  fordert 
geradezu    eine    ziemlicb    komplizierte    Harmonik :    gerade    bierin 
erscheinen  die    besseren   itabeniscben  Meister  scbon  von  Caccini 
an  viel    ansprucbsvoller    als    die    deutscben  Zeitgenossen ,    deren 
continuo    gegen    die    itabeniscben    Muster    gebalten ,    auffallend 
einfach ,    sogar    diirftig    erscbeint,    Heinrich   Scbiitz    immer  aus- 
genommen.      In    der    Melodie    ist  Orpheus  Gesang    etwas    kahl, 
Verzierungen    des  Sangers,    die    sicb    iibrigens    ganz    leicbt    ein- 
fiigen   lassen ,    sind    wohl    erwartet.     Scbliefilicb  sei  der    scbone 
Zwiegesang  der  Eurydice  und  des  Orpbeus  genannt :    Chfaltra  vita 
che  te  viver  non  so,  ein  anmutiges  Stuck  von  etwas  gedampfter 
Ereudigkeit    —    in    diesem    Ton    gerade    liegt    sein    besonderer 
Reiz,  —  mit  pastoralen  Anklangen.     Im  Anhang  seines  Bucbes 
teilt  Goldscbmidt  ein  Stuck  des  Prologo  zu  Rossis  Oper  //  Palazzo 


1)  Vgl.  Rolland  in  der  Revue  d'histoire  et  de  critique  musicales  1, 
1.     „La  representation  d'Orfeo". 
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incantato  mit. J)  Dieses  Stuck  ist  nicht  so  sehr  seiner  musi- 
kalischen  Yorziige  wegen  bemerkenswert,  sondern  weil  es  eines 
■der  lehrreicksten  Beispiele  ist  fur  die  italienische  continuo-Be- 
handlung.  Die  Partitur  ist  in  zwei  handschriftlichen  Exemplaren 
vorhanden,  von  denen  das  eine  diesen  Satz  nur  mit  beziffertem 
BaB  bringt ,  das  andere  mit  ausgefuhrter  Begleitung ,  die  ein 
paar  Seiten  lang  durchgefuhrt  wird,  wohl  um  die  Intention  des 
Komponisten  festzulegen ,  dann  aber  durch  die  kurzen  An- 
deutungen  des  bezifferten  Basses  ersetzt  ist.  Daraus  ergibt 
sich,  dafi  bisweilen  auch  obne  nahere  Vorscbrift  der  continuo 
von  Instrumenten  aufier  den  gewohnlichen  GeneralbaBinstrumenten 
ausgefuhrt  wurde ;  hier  sind  es  sechs  Instrumente,  offenbar  ein 
ganzer  Streicherchor.  Aus  der  Fiihrung  der  instrumentalen 
Oberstimmen  ergibt  sicb,  dafi  die  einfachen  BaBnoten  nicbt  nur 
akkordiscb  ausgesetzt  wurden ,  sondern  dafi  melodiscbe  Aus- 
gestaltung,  Auszierung,  bisweilen  sogar  ricbtige  polypbone 
Stimmfuhrung  durchaus  nicbt  verschmaht  wurden. 

Die  hobe  Stellung  der  romiscben  Oper  wahrend  der  dreifiiger 
und  vierziger  Juhre  des  Jabrbunderts  wird  nicht  nur  durcb 
die  "Werke  selbst  bewiesen ,  nicht  nur  durch  die  Pariser  Auf- 
fiihrung  des  Orfeo  von  Bossi:  sogar  Yenedig.  die  wichtigste 
Musikstadt  Italiens  neben  Bom,  konnte  der  romiscben  Kiinstler 
nicht  entbehren,  als  man  dort  1637  die  Oper  in  grofiem  MaBstab 
zu  pflegen  begann.  2)  Die  beiden  fruhesten  venezianischen  Opern 
Andromeda  und  La  Maga  fuhninante  (1637,  1638,  auf  Texte  von 
Benedetto  Ferrari,  Partituren  verschollen)  sind  von  Francesco 
Mannelli  komponiert,  der  aus  Tivoli  bei  Bom  stammt.  Die 
Namen  der  mitwirkenden  Sanger  sind  iiberliefert,  die  meisten  sind 
Bomer  oder  aus  dem  Kirchenstaat :  Don  Annibale  Grasselli  aus 
Citta  di  Castello  (Tenor),  Francesco  Angeletti  aus  Assisi  (Sopran), 
Giov.  Batt.  Bisucci  aus  Bologna  (BaB) ,  Anselmo  Marconi 
(Sopran) ,  Maddalena  Mannelli  aus  Bom ,  die  Schwester  des 
Komponisten,  Mannelli  selbst  (BaB),  Girolamo  Medici  aus  Bom 
(Sopran),  Felicita  Uga  aus  Bom ;  aufierdem  Antonio  Panni  aus 
Beggio,  Guido  Antonio  Beretti  aus  Gubbio  und  zwei  Yenezianer 
Francesco  Pesarini,  Camillo  Gianetti.  Der  Textdichter  Ferrari, 
der  auch  ein  vorzuglicher  Musiker  war  —  er  hatte  den  Beinamen 
della  Tiorba  —  war  in  Bom  ausgebildet  worden.  Yon  den  Opern, 
die  er  selbst  gedichtet  und  komponiert  hat,  wird  bei  Betrachtung 
der  venezianischen  Oper  noch  zu  berichten  sein.  Yon  be- 
ruhmten    romischen  Sangerinnen    in  Yenedig   erfahren  wir  auch 


1)  a.    a.   O.   S.  385  ff.;    vgl.    dazu    die    Ausfiihrungen    im    Text, 
a.  a.  O.  S.  148  f. 

2)  s.  Ademollo,  a.  a.  0.  S.  32  f. 
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in  den  Textbiichern  zur  La  F'mta  Pazza  von  Strozzi,  Musik 
von  Sacrati  (1641  in  Venedig),  zu  Strozzis  F'mta  Savia  (Musik 
von  Bertinoro  und  Ferrari  1643),  zu  Nolfis  Bellerofonte  (Musik 
von  Sacrati,  1641):  in  alien  diesen  Opern  sangen  die  Romerinnen 
Anna  Renzi  und  Anna  di  Valerio,  die  wiederholt  mit 
den  hochsten  Lobspriichen  bedacbt  werden ;  auch  die  Romerin 
Catarina  Parri  wird  neben  ibnen  mit  bobem  Lobe  genannt. 
Man  erinnere  sich  aucb,  dafi  Giulio  Oaccini  ein  Romer  war, 
daB  die  gef eierte  Florentiner  Sangerin  Vittoria  Arcbilei 
aus  Rom  stammte,  ebenso  wie  die  jung  verstorbene  Caterhmccia, 
eigentlicb  Cater ina  Martinelli,  das  Entziicken  des  Hof es 
zu  Mantua,  die  1607  in  Gaglianos  Dafne  mitgewirkt  batte,  die 
aucb  fiir  Monteverdis  Arianna  auserseben  war.  *) 

Als  in  Parma  i.  J.  1628  die  groBen  Festlicbkeiten  statt- 
fanden,  zu  denen  man  aucb  Monteverdis  Mitwirkung  erbat,  2)  da 
wurden  wiederum  romische  Sanger  eingeladen.  Man  wollte  die 
besten  Gesangskunstler  haben,  die  es  iiberbaupt  gab,  also  konnte 
man  obne  die  Romer  nicbt  auskommen.  Im  Staatsarchiv  zu 
Parma  wird  ein  interessantes  Dokument  aufbewabrt,  3)  Nota  di 
masici  di  Roma,  che  hanno  da  servire  in  Parma,  das  nicbt  nur 
Namen  und  Stellung  der  Kiinstler  nennt ,  sondern  auch  uber 
ibre  Leistungen  und  ibre  Bezahlung  Nacbrichten  gibt.  Es  sei 
bier  in  IJbersetzung  mitgeteilt : 

„Cav.  Loreto  {Vittori)  in  Diensten  des  Kardinals  Ludovisi. 
1st  vom  allerersten  Range  und  mufi  mebr  durch  Gescbenke 
belobnt  werden  als  durch  Geld. 

Gregorio  (Lazerini) 4)  Sopranist  beim  Kardinal  Borghese. 
Gilt  nicht  als  gleichwertig  mit  dem  Cavaliere  (Vittori),  aber  es 
wird  gut  sein,  auch  ihn  durch  Gescbenke  zu  belohnen. 

Antonio  Grimano,  beim  Monsignore  Ciampoli.  1st  dem 
Gregorio  gleich,  und  soil  wie  jener  behandelt  werden. 

{Francesco)  Bianchi,  Tenor  der  (papstlichen)  Kapelle.  Er- 
halt  30  scudi  als  Reisevorschufi.  Es  ist  der  beste  Tenor  in 
Rom;   man  kann  ihm  Geld  geben. 

Bartolomeo  (Nicolint),  BaB  der  (papstlichen  Kapelle),  soil 
gleichfalls  30  scudi  erhalten.  Wird  unter  die  besten  Basse 
gerechnet ;  ist  ebenso  zu  behandeln  wie  der  Tenor. 


1)  Uber  die  Archilei,  die  Caterinuccia  und  andere  romische 
Sangerinnen  noch  vor  1600  bringt  Ademollo  a.  a.  O.  S.  214  ff.  in- 
teressante  Einzelheiten :  „Le  piu  antiche  delle  Romanine". 

2)  Vg].  E.  Vogel,  Claudio  Monteverdi.  Vierteljahrsschr.  f.  Mus. 
wissensch.  4887,  S.  374  ff. 

3)  Mitgeteilt  von  Vogel  a.  a.  O.  S.  437  f.  Daselbst  auch  Nach- 
weise  liber  einige  der  Sanger. 

4")  Sanger  der  Titelrolle  in  Yitalis  Aretusa  1620. 
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Odoardo,  Bassist  in  der  Kirche  S.  Apollinare,  soil  20  scudi 
BeisevorschuB  erhalten.  Nach  den  Bassisten  der  papstlichen 
Kapelle  gilt  er  fur  einen  der  besten  Sanger.  Man  kann  ihm 
etwas  weniger  geben. 

Malagigi ,  ein  Knabe ,  Kastrat ,  soil  fur  sicb  und  seinen 
Lebrer  30  scudi  ReisevorschuB  erbalten.  Hat  die  beste  Stimme 
in  Bom ;  man  kann  ibn  gleicb  dem  Odoardo  bebandeln ;  seinen 
Lehrer  (Vincenzo)  Ugolini1)  soil  man  mit  besonderer  Hoflicbkeit 
aufnehmen. 

Pietro,  Sopranist  aus  S.  Beter  erbalt  20  scudi  VorschuB, 
fur  seinen  Lebrer  10  scudi  den  Monat.  Soil  bebandelt  werden, 
wie  Malagigi ;  aucb  sei  darauf  geachtet,  dafi  sein  Lebrer  die 
ricbtige  Bezablung  erbalt." 

"Wir  erfabren  aucb ,  dafi  die  einzelnen  Sanger  fur  ibre 
Leistungen  je  100  — 150  Dukaten  erbielten ;  Gregorio,  Grimani, 
Bartolomeo,  Biancbi  erbielten  jeder  eine  „Colana",  eine  Hals- 
kette  im  Werte  von  250  Silberdukaten.  Ganz  interessant  sind 
die  wobl  fur  die  Beamten  in  Banna  beigefiigten  Verbaltungs- 
mafiregeln.     So  beifit  es  : 

„  Jeder  gute  musico  (d.  b.  Sanger,  Kastrat)  in  Bom  ver- 
dient  gegen  20 — 25  scudi  monatlicb.  Es  ist  bekannt,  daB  oft 
Eifersucbt  unter  den  Sangern  berrscbt ,  indem  ein  jeder  die 
Hauptrolle  spielen  will.  Wenn  aber  der  Cavaliere  Loreto, 
Gregorio  und  Grimano  befriedigt  sind ,  so  wird  es  auch  leicbt 
sein,  die  anderen  zufrieden  zu  stellen ;  man  muB  eine  Berson- 
licbkeit  von  Takt  mit  ibnen  verbandeln  lassen,  um  sie  in  Ordnung 
zu  halten  .  .  .  Man  soil  auch  auf  gute  Behandlung  der  Sanger 
achten."  Auch  hier  wiederum  wird  dem  „ Cavaliere"  Yittori 
Loreto  eine  besondere  Ausnahmestellung  eingeraumt. 

Es  war  also  ohne  Zweifel  Bom  gegen  1600 — 1640  die 
Heimat  des  kunstvollen  Gesanges.  Der  Gescbichtsschreiber 
Angelini  Bontempi  kommt  in  seiner  Historia  musica 
(Berugia  1695)  mehreremal  auf  den  Gegenstand  zu  sprechen. 
Seine  Ausfuhrungen  (obschon  z.  T.  an  mehreren  Stellen,  bei  Bolland 
und  Ademollo  schon  mitgeteilt),  sind  so  interessant,  daB  sie  hier 
nicht  fehlen  durfen.  Mit  Bezug  auf  die  romischen  Schulen, 
insbesondere  die  des  Vergilio  Mazzocchi  sagt  er:  „In  den  ro- 
mischen Schulen  ist  der  Schiller  verpflichtet  taglich  eine  Stunde 
auf  das  Singen  schwieriger  und  unbequemer  Stellen  zu  ver- 
wenden,  eine  zweite  Stunde  gehort  dem  Studium  der  Literatur, 


1)  Kapellmeister  an   S.  Luigi   de   Francesi  in   Rom.     Zu  seinen 
Schiilern  gehort   auch  der  schon  erwahnte  Mario  Savioni.     Vgl.  Vor- 

j'PQP    ZUF    A  1*6 1 US 3 

2)  In    seinem   Brief   v.    18.  Dez.   1627    (Vogel   S.   435  f.)    spricht 
Monteverdi  von  Grimano,  Gregorio,  Pietro,  Malagigi. 
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eine  dritte  den  Gesangsexerzitien  sowohl  vor  dem  Meister  wie 
vor  dem  Spiegel,  um  sich  daran  zu  gewohnen  keinerlei  linkische, 
haBliche  Bewegung  zu  machen,  es  sei  init  dem  Leib,  der  Stirn, 
den  Augenbrauen ,  dem  Mund.  Mit  diesen  Studien  war  der 
Vormittag  ausgefiillt.  Am  Nachmittag  wurde  eine  halbe  Stunde 
auf  das  Studium  der  Theorie  verwendet ,  eine  andere  halbe 
Stunde  zur  TJbung  im  Kontrapunkt  iiber  dem  cantus  firmus 
(das  soil  wohl  bedeuten  i'mprovisierten,  sofort  gesungenen  Kontra- 
punkt). Eine  Stunde  lang  iibte  man  die  praktische  Anwendung 
der  kontrapunktischen  Regeln  im  Niederschreiben  irgend  einer 
Komposition  ;  wiederum  eine  Stunde  trieb  man  literarische  Studien, 
den  Rest  des  Tages  spielte  man  Klavier  oder  man  komponierte 
einen  Psalm ,  eine  Motette ,  eine  canzonetta ,  oder  irgend  ein 
Gesangstuck  je  nack  Geschmack.  Dies  war  der  Stundenplan  an 
den  Tagen ,  an  denen  man  nicbt  ausging.  Andere  Studien 
wurden  auBerbalb  des  Hauses  betrieben ;  man  ging  vor  die 
Porta  Pia  gegen  den  Monte  Mario  hin  und  sang  im  Freien,  um 
das  Echo  dort  zu  horen,  und  die  eigenen  Akzente  zu  beobacbten ; 
man  wirkte  bei  den  Auffiihrungen  mit ,  die  in  den  Kirchen 
Poms  stattfanden,  man  beobachtete  die  Gesangsart  der  beruhinten 
Sanger,  die  damals  unter  dem  Pontifikat  Urbans  VIII.  bliihten ; 
man  strebte  ibnen  nach  und  gab  seinem  Meister  Rechenschaft 
iiber  das ,  was  man  an  ibnen  beobachtete ,  und  dieser  gab  die 
notigen  Erlauterungen  dazu  ..."  Im  Anhang  zu  Ademollos 
Buch  moge  man  auch  Bontempis  Panegyrikus  auf  Baldassare 
Eerri  aus  Perugia  nachlesen,  der  um  die  Mitte  des  Jahrhunderts 
seines  Gleichen  nicht  hatte.  Er  genofi  einen  europaischen  Ruf. 
Drei  polnischen  Konigen,  zwei  deutschen  Kaisern  diente  er,  die 
kunstliebende  Konigin  Christine  von  Schweden  berief  ihn  nach 
Stockholm ,  in  Venedig  ernannte  man  ihn  zum  cavaliere  di 
San  Marco. 

Wahrend  nun  so  romische  Kunst  und  Kunstler  in  Venedig 
und  Paris  Fufi  fafiten  und  von  dort  aus  immer  weiter  wirkten, 
stockte  die  Oper  in  Rom  selbst  bis  nach  1650.  Die  Elucht  der 
Barberini  aus  Rom  bedeutete  auch  den  vorlaufigen  Schlufi  des 
Barberini  Theaters.  Aus  den  vierziger  Jahren  sind  nur  diirftige 
Nachrichten  iiber  die  romische  Oper  bekannt.  Partituren  aus 
dieser  Zeit  sind  iiberhaupt  nicht  erhalten,  ausgenommen  Rossis 
Orfeo.  Mazarin,  damals  Mitglied  der  franzosischen  Gesandt- 
schaft  in  Rom,  zeigte  schon  1639  sein  grofies  Interesse  fur  die 
Oper,  indem  er  im  Palast  der  Gesandtschaft  eine  Oper  auf- 
fuhren  liefi  II  favorito  del  Principe,  Text  von  Ottaviano 
Castelli,  Komponist  unbekannt.  Die  nachsten  Jahre ,  bis 
1644  brachten  viele  Aufregungen  und  kriegerische  Verwicklungen 
fiir  Rom,    unter  denen  die  Theaterlustbarkeiten    natiirlich    auch 
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zu  leiden  batten.  Aus  dem  Jahre  1645  wird  eine  Proserpina 
rapita  erwahnt,  die  beim  Prinzen  Gallicano  aufgefiihrt  wurde, 
wahrscheinlich  dieselbe  Oper  Strozzis,  zu  der  Sacrati  die  Musik 
gesetzt  hat  (Venedig  1644).  Der  Englander  John  Evelyn  be- 
richtet  in  seinen  Memoiren  von  dieser  Oper ,  die  der  Prinz 
Gallicano  selbst  komponiert  haben  soil.  Ob  Evelyn  aber  sehr 
sachverstandig  war,  erscheint  zweifelhaft,  wenn  man  liest ,  was 
er  sich  bisweilen  fur  einen  Baren  aufbinden  liefi.  So  berichtet 
er  von  einer  Oper  des  beruhmten  Bernini,  dafi  Bernini  dafiir 
nicht  nur  die  Szenerie  gemalt  habe ,  die  Statuen  gemacht,  die 
Maschinen  erfunden,  sondern  auch  den  Text  gedichtet,  die  Musik 
komponiert  und  schliefilich  das  Theater  erbaut  habe.  1648  liefi 
der  Kardinal  Michel  Mazarin,  der  Bruder  des  grofien  Mazarin 
in  der  franzosischen  Gesandtschaft  eine  Oper  Gilinda  auf  einen 
Text  von  Francesco  Zitti  auffuhren.  Weder  von  der  Musik 
noch  vom  Komponisten  weifi  man  etwas.  In  Ademollos  Buch  x) 
findet  man  eine  ziemlich  eingehende  Inhaltsangabe  dieser  Oper 
sowohl  wie  eines  „Dramma  in  musica"  gedruckt  in  Bom  1643, 
77  Giudizio  della  ragione  trd  la  beltd  e  Vaffetto,  von  dem  weder 
Textdichter  noch  Komponist  genannt  sind ;  man  weifi  nicht  einmal 
ob  diese  Oper  wirklich  aufgefiihrt  worden  ist.  Sicher  beglaubigt 
ist ,  dafi  die  gesprochene  Komodie  in  Bom  in  der  Zeit  von 
etwa  1630 — 1650  sehr  eifrig  gepflegt  wurde,  und  so  mag  es 
nahegelegen  haben,  auch  die  Musik  zu  den  Komodien  hinzuzu- 
ziehen.  In  der  Tat  fallt  gerade  in  diese  Jahre  die  Entstehung 
der  buffo-Oper.  Im  vierten  Kapitel  bei  Ademollo  (S.  35  ff.) 
moge  man  nachlesen ,  wie  beliebt  die  Komodie  in  den  besten 
Kreisen  Boms  war.  Salvator  Bosa  war  Jahre  lang  ein  be- 
ruhmter  Komodienspieler ;  in  der  Vigna  de'  Mignanelli  draufien 
vor  der  Porta  del  Popolo  drangte  man  sich,  um  die  improvi- 
sierten  Komodien  zu  horen,  die  er  mit  seiner  Gesellschaft  dort 
auffiihrte.  Viele  seiner  Kanzonetten  mag  er  dort  als  Einlagen 
gesungen  haben.  Baldinucci,  der  schon  friiher  einmal  uber  das  alte 
mediceische  Theater  in  Florenz  zitiert  werden  konnte,  berichtet 
auch  uber  Salvator  Bosas  Komodien,  2)  wie  uber  die  Komodien  die 
Bernini  zur  gleichen  Zeit  in  Trastevere  auffiihrte.  Zwischen 
beiden  gab  es  eine  literarische  Eehde.  Salvator  Bosa,  mit  seinem 
Theaternamen  Formica,  machte  spitze  Bemerkungen  uber  Berninis 
Komodie ,  und  dessen  Komodianten  rachten  sich ,  indem  sie 
Formica  auf  der  Buhne  verhohnten ,  allerdings  nicht  mit  dem 
gewiinschten  Erfolge,  denn  viele  Zuschauer  gingen  wahrend  der 


1)  a.  a.  0.  S.  56  ff.    Daselbst  S.  51  ff.    Die  Belege  fur  die  obigen 
Mitteilungen. 

2)  s.  Baldinuccis  Bericht  bei  Ademollo  a.  a.  0.  S.  38. 
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Vorstellung  entriistet  fort.  Teodoro  Ameyden ,  der  spanische 
Geschaftstrager  fur  Mailand  in  Rom  hat  Avvisi  geschrieben,  die 
oft  auch  Theaterangelegenkeiten  beriihren.  Er  selbst  war  fur 
die  Komodie  tatig.  Am  24.  .Tanuar  1643  schreibt  er,  dafi  er 
auf  Bitten  seiner  jungen  Hausgenossen  eine  spanische  Komodie 
ins  Italienische  ubersetzt  habe,  Los  melindres  de  Belisa,  in  der  IJber- 
setzung  Dartia  frullosa  betitelt.  Zur  Auffiihrung  dieser  Komodie  im 
Hause  Ameydens  meldete  sich  der  Kardinal  Barberino  an.  Von  da 
an  erscheint  Ameyden  in  jedem  Karneval  mit  neuen  Komodien ; 
das  kleine  Teatro  Ameyden  wird  ein  Sammelpunkt  der  vornehmsten 
romischen  Gesellschaft,  man  traf  dort  „tutta  la  nobilta  delle  dame 
e  cavalieri  di  Roma  con  infinito  numero  di  prelati",  manche  der 
Komodien  machten  die  Runde  in  den  Palasten  der  Aristokratie. 
Im  Jahre  1648  erhielt  Ameyden  Konkurrenz  durch  eine  Donna 
Olimpia,  die,  mit  der  romischen  Aristokratie  verschwagert  und 
befreundet,  bei  den  Komodienauffukrungen  in  ihrem  Hause  bald 
eine  glanzende  Zuhorerschaft  um  sich  versammelte.  Auch 
spanische  und  franzosische  Komodiantentruppen  geben  bisweilen 
in  Bom  offentliche  Vorstellungen.  1644  z.  B.  schlug  eine  fran- 
zosische Truppe  auf  der  Piazza  Navona  eine  Buhne  auf,  —  merk- 
wiirdigerweise  erhielten  italienische  Komodianten  erst  viel  spater 
die  Erlaubnis  zu  offentlichem  Auftreten.  l)  In  alien  diesen 
Komodien  hat  unzweifelhaft  die  Musik  eine  gewisse  Bolle  ge- 
spielt,  in  den  Intermedien  sowohl  wie  wohl  auch  in  gesungenen 
Einlagen.  Als  nach  der  Riickkehr  der  Barberini  1653  das 
Teatro  Barberini  wieder  eroffnet  wurde ,  sah  auch  die  Oper 
wieder  bessere  Zeiten ;  dem  Geschmacke  der  Zeit  folgend  wird 
jetzt  die  musikalische  Komodie ,  die  opera  buffa ,  begiinstigt. 
Um  diese  Zeit  muB  auch  das  erste  offentliche  Opernhaus  in 
Rom  errichtet  worden  sein ;  Salvator  Rosa  erwahnt  in  einem 
Brief  vom  Jahre  1652,  2)  da6  man  bei  den  offentlichen  Vor- 
stellungen fiir  die  Komodie  drei,  fiir  die  Oper  vier  giuli  Ein- 
trittsgeld  bezahlen  musse.  Gregorovius 3)  erwahnt  allerdings 
erst  im  Jahre  1671  ein  offentliches  Opernhaus  in  Rom.  Der 
FriedensschluB  zwischen  dem  Papst  Innocenz  X.  und  den 
Barberini  wurde  1652  feierlichst  besiegelt  durch  die  Heirat 
zwischen  D.  Maffeo  Barberini,  principe  di  Palestrina  und  Olimpia 
Giustiniani,  einer  Grofinichte  des  Papstes.  Am  15.  Juni  1653 
vollzog  der  Papst  selbst  die  Trauung.  Die  Braut ,  ein  Kind 
von  12  Jahren,  war  eine  Enkelin  der  Donna  Olimpia  Maidalchini, 
die  wohl    jene  Donna  Olimpia    ist ,    von    deren  Komodien    oben 


1)  s.  Ademollo  S.  47. 

2)  s.  Ademollo  S.  66. 

3)  Gesch.  der  Stadt  Horn,  Bd.  8,  S.  440. 
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die  Rede  war,  die  Mutter  des  Kardinals  Pamphili ;  von  ihr  hatte 
die  Brant  eine  Mitgift  von  siebzigtausend  scudi  erhalten,  die  zu- 
sammen  mit  den  dreifiigtausend  scudi,  die  der  Brautvater,  der 
Fiirst  Giustiniano  hinzugefiigt  hatte,  zur  Auffrischung  des  alten 
Glanzes  der  Barberini  wohl  sehr  willkonimen  waren.  Das  junge 
Paar  bezog  auch  zusammen  mit  Donna  Olinipia  den  Palast  auf 
der  Piazza  Navona.  Da  nun  die  GroBmutter  bei  dieser  An- 
gelegenbeit  eine  so  gewichtige  Personlichkeit  war,  mochte  man 
vielleicht  auch  ihr  zu  Gefallen  sich  an  ihre  Vorliebe  fur  die 
Komodie  wieder  erinnern.  Zu  den  Hochzeitsfeierlichkeiten 
gehorte  auch  die  Auffuhrung  einer  musikalischen  Komodie, 
mit  der  das  Teatro  Barberini  nach  langjahriger  Pause  wieder 
eroffnet  wurde.  Fiir  die  Gelegenheit  hatte  der  Kardinal 
Rospigliosi  eine  Komodie  Dal  male  il  bene  gedichtet.  Er  war 
gerade  in  jenem  Jahr  von  einem  siebenjahrigen  Aufenthalt  als 
papstlicher  Nuntius  in  Spanien  nach  Rom  zurtickgekekrt.  Das 
spanische  Theater,  damals  gerade  in  seiner  hochsten  Bliite  muB  den 
leidenschaftlichen  Liebhaber  des  Theaters  wohl  aufs  tiefste 
interessiert  haben.  Ein  Stuck  des  Calderon  „Das  Schlimmste  ist 
nicht  immer  sicher"  ist  die  Hauptquelle  Rospigliosis. l)  Die  Vor- 
gange  sind  ganz  aufiergewohnlich  verwickelt.  Um  drei  Paare  dreht 
sich  die  Fabel :  Don  Diego,  ein  spanischer  Edelmann  und  Donna 
Elvira ;  Don  Fernando  und  Diegos  Schwester  Leonora ;  Marina, 
die  Zofe  der  Leonora  und  Tabacco  der  Diener  des  Fernando. 
"Wie  diese  drei  Paare  sich  durch  die  abenteuerlichsten  Ver- 
wicklungen  hindurch  schliefilich  finden,  macht  den  Inhalt  der 
Komodie  aus.  Die  Musik  stammt  von  Antonio  Maria 
Abbatini,  der  den  ersten  und  dritten  Akt  schrieb,  und  von 
Marco  Marazzoli,  der  mit  dem  zweiten  Akt  das  Beste  gab, 
was  wir  von  ihm  iiberhaupt  kennen.  Beide  Meister  leisten 
Vorzuglickes  im  Rezitativ,  das  jetzt  schon  erheblich  differenziert 
ist.  Nichts  mehr  von  der  eintonigen ,  feierlich  pathetischen 
Deklamationsweise  der  ersten  Jahrzehnte.  Fiir  den  raschen, 
leicht  dahinfliefienden  Dialog ,  fiir  die  komischen  Sze^en ,  die 
erregten  Momente  sind  unterschiedliche  Tone  getroffen,  die  ein- 
zelnen  Personen  sind  sogar  im  Secco  Rezitativ  merklich  aus- 
einandergehalten ,  die  Sprachbehandlung  ist  tadellos.  Bei  den 
von  Goldschmidt  neu  veroffentlichten  Bruchstticken  kann  man 
sich  leicht  davon  iiberzeugen.  AVie  gelungen  etwa  die  zweite 
Szene  des  ersten  Aktes,  wo  mit  den  denkbar  einfachsten  Mitteln 
die  Situation  durchaus  zu  ihrem  Rechte  kommt.     Fernando  hat 


/ 


1)  Vgl.  .Rollaud  a.  a.  0.  S.  140  u.  163  f. ;  Goldschmidt  a.  a.  0.  97  ff. 
bringt  eingehendelnhaltsangabe  und  Besprechung  der  j\lusik,  S.  325 — 348 
zehn  der  bedeutendsten  Stiicke  aus  der  Oper. 
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auf  der  Strafie  einen  Gegner  erstochen.  Von  seinem  Diener 
Tabacco  gefolgt,  fliicbtet  er  in  das  nacbste  Haus,  in  das  Zimmer 
Leonorens.  Sie  bort  den  Larm  beim  Eindringen  der  Manner. 
Vortrefflicb  hebt  sich  ihre  Frage  „Cbe  strepito,  Marina,  la  s'e 
udito"  ab  von  dem  rascben  Gespracb  der  Manner;  nur  durcb 
den  plotzlichen  Eintritt  des  belleren  C  dur  nacb  e  moll  durcb 
die  hobere  Lage  ibrer  Pbrase  wird  die  Wirkung  erreicbt. 
Ebenso  gelungen  ist  die  Anrede  des  Edelmanns  Fernando  an  die 
ibm  unbekannte  Dame,  seine  Entscbuldigungen :  da  kommt  ein 
Ton  der  Courtoisie  binein ,  etwas  ebrerbietig  Gemessenes ,  Ele- 
gantes ,  das  in  der  Linie  des  Spracbgesangs  deutlich  sicb 
ausdriickt ,  nur  durch  ein  paar  melodisch  stilisierende  An- 
deutungen  erreicbt ,  wie  die  Einfiigung  eines  es  in  die  G  dur 
Stelle,  oder  eine  kleine  Sequenz,  die  Nacbdruck  und  Eindring- 
licbkeit  in  die  Rede  bringt.  Merkwurdig  ist  das  Ende  dieser 
Szene,  ein  mehrstimmiges  Rezitativ  „a  tutti",  an  dem  alle  An- 
wesenden  beteiligt  sind,  Leonora,  Fernando,  Marina  und  Tabacco, 
ein  Durcbeinanderscbwirren  der  Stimmen,  das  bei  gutem  Vortrag 
seinen  Eindruck  nicbt  verfeblen  mag.  Leonora  entlafit  den 
fliicbtenden  Edelmann ,  weist  ibre  Zofe  an ,  ibm  eine  sicbere 
Unterkunft  zu  gewabren ;  wahrend  Leonore  in  der  Gefabr  zum 
scbleunigen  Abscbied  drangt,  dankt  Fernando  in  boflicben  Worten, 
Tabacco  fabrt  argerlich  dazwiscben :  „Lascia  nella  mal'ora  i  com- 
plimenti",  die  Zofe  mabnt  zum  Aufbrucb.  Solcbe  Ensemble- 
rezitative  kommen  in  der  italieniscben  Oper  des  17.  Jabrbunderts 
bisweilen  vor. x)  Nocb  Reinhard  Keiser  verwendet  sie  mit 
Geschick,  im  Adonis  v.  J.  1697  z.  B.  Ein  Hemes  Meisterstiick 
der  Erzablung  ist  ein  Rezitativ  in  der  funften  Szene  des  zweiten 
Aktes.  2)  Marina  ist  von  ibrer  Herrin  ausgesandt  worden,  um 
zu  erkunden  wer  jener  Edelmann  gewesen  sei,  der  bei  ibr  ein- 
gedrungen  war.  Marina  bericbtet  nun  was  sie  ausgekundscbaftet 
bat,  "Wobnung,  Namen,  Eigenscbaften  des  Kavaliers.  Gar  er- 
gotzlicb  beifit  es  von  Don  Fernando : 
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1)  Goldschmidt  a.  a.  0.  S.  104  fiihrt  auch  ein  Beispiel  aus  Rossis 
Palazzo  incantato  an,  Akt  II,  Szene  6. 

2)  Mitgeteilt  bei  Goldschmidt  S.  333  ff. 
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Wie  wirksam  ist  hier  das  tlbergehen  aus  dem  Sprachton  nach 
der  Seite  des  Ariosen  hin,  da  wo  der  wesentlicbelnbalt  des  Er- 
zablten  nun  kurz  zusammengefafit  wird ,  wie  in  den  beiden 
letzten  Takten  oben ,  nocb  feiner  beim  Abscblufi  der  ganzen 
Szene,  wo  als  Hauptergebnis  der  Nacbforscbung  von  Don  Fernando 
nun  gesagt  wird  „e  una  cappa  d'oro"  :  da  bebt  sicb  die  Stimme 
aus  der  bis  dabin  festgebaltenen  Mittellage  und  ruft  niit  Nacb- 
druck  die  Worte  in  arioser  Weise  breiter  werdend,  auf  dem 
Gesangston  anschwellend.  So  kommt  Gliederung,  Abwecbslung, 
Eindringlicbkeit  in  das  Rezitativ  hinein. 

Zum  Allerbesten  in  der  Opernliteratur  des  17.  Jabrbunderts 
gebort  die  acbte  Szene  des  dritten  Aktes.  Tabacco  vor  der 
Tiir  von  Don  Diegos  Haus,  will  Leonora  und  Marina  beobacbten, 
obne  Verdacbt  zu  erregen.  So  stellt  er  sich  aufierst  harmlos, 
summt  ein  Liedcben  vor  sicb  bin.  Diese  arietta :  //  piu  hello 
deW  eta  tragli  spassi  io  sj?cnder  voi  ist  ein  aufierst  liebenswurdiges, 
bumorvolles  Stucklein  von  der  Gattung  wie  die  Pagengesange 
in  Landis  S.  Alessio  und  in  Monteverdis  Incoronazione  di  Poppea, 
ein  vollendetes  Muster  der  scbelmiscben  Buffoarie.  Ebenso  vor- 
ziiglich  ist  der  darauf  folgende  Dialog  zwiscben  Tabacco  und 
den  Frauen ,  ausgezeicbnet  durcb  ein  dreimal  mitten  in  den 
Dialog  bineingeworfenes  arioso,  einen  ricbtigen  Gassenbauer  den 
Tabacco  singt,  um  jeden  Verdacbt  von  sicb  abzulenken.  Diese 
Art  des  Rezitativs  bat  sicb  das  ganze  Jabrhundert  bindurcb 
erbalten ,    sie    kommt    nocb    bei    Peinbard    Keiser    nicbt    selten 
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vor. *)     Unter  den  Sologesangen  ragt  besonders  hervor  ein  Solo 
der  Elvira  in  der  zehnten   Szene  des  dritten  Aktes :    Che  faro  ? 
or  ch'itnmensa  feritd,  ein  Stuck   im   ausgepragten  bel  canto  Stil 
(unterschieden  vom   rezitativischen ,    wie    auck    vom    canzonetten 
Stil),    ein  breiter,    edler  Trauergesang.      Audi  dieser  Stil    wirkt 
nocb    ins    18.    Jahrbundert    nach.      Keiser    hat    ganz    ahnliches 
z.  B.    in    den  Trauergesangen    seines    Nebucadnezar.      Sehr    be- 
acbtenswert    sind    audi  die  Schlufistiicke  des  ersten  und  dritten 
Aktes ,    die    beweisen ,    daB   Abbatini    schon    das    ricbtige    finale 
kennt,    das  man  fur  gewoknlich  erst  ins   18.   Jahrbundert  setzt, 
wenigstens    in    dem    Sinne ,    daB    am    Ende    des   Aktes    alle    be- 
teiligten    Personen    in    einem    Ensemble    sich    vereinigen.      Dies 
geschieht  freilich  vorerst  im  Stile  des  konzertierenden  Madrigals, 
noch  nicht  in  jener  die  Einzelperson  auch  im  Ensemble   charak- 
terisierende  Art,    wie  die  Blute  der  Kunst    bei  Mozart  etwa  es 
vermag.       Insbesondere    das    sechsstimmige    Einale    des     letzteh 
Aktes  ist  ein  recht  ansehnliches,    lebhaft   bewegtes  Stuck.      Die 
Partitur  der  Oper  (handschriftlich    in  der  Barberini  Bibliothek, 
eine  Abschrift  in  der  Cecilia  Bibl.  in  Bom)  tragt  den  Vermerk : 
Quest'   opera  musicale   .   .    .    fu  piu  volte    ripetita    alia    presenza 
della  Regina  di  Svezia  anni  1654 — 1658.     Die  Konigin  Christine 
vonSchweden,  die  damals  zur  katholischen  Kirche  iibergetreten  war, 
hat  mit  der  romischen  Kunst  jener  Zeit  mancherlei  Beziehungen. 
Schon  wahrend  ihrer  Reise  nach  Rom  hatte  man  ihr  zu  Ehren 
Festspiele  veranstaltet,  so  z.  B.  in  Innsbruck  am  4.  November  1655 
eine  Auffuhrung    von    Cestis  V  Argia.     Papst  Alexander  VII. 
hatte    sie    in  Rom  glanzend  empfangen.     Eine  ausfuhrliche  Be- 
schreibung  clieser  romischen  Feste  vom  Grafen  Galeazzo  Gualdo 
Priorato    verfafit:    Historia  della   sacra  Real   maestd   di   Gristina 
Alessandra,  regina  di  Svezia  ist  1656   erschienen  in  der  aposto- 
lischen Druckerei.   Marco  Marazzoli  widmete  der  schwedischen 
Konigin  sein  allearorisches  Musikdrama  La  vita  humana  overo  il 
Trionfo  della  Pieta.     Am  31.  Januar   1656    fandim  Barbei'ini- 
Theater  die  erste  Auffuhrung  vor  der  Konigin  statt ,    1658  er- 
schien  die  Partitur  bei  Mascardi  im  Druck  (Exemplare  in  Rom, 
Bibl.   S.   Cecilia  und  Barberini,    Berlin,    konigl.   Hochschule    fiir 
Musik).     Diesmal  tragt  der  Textdichter,   der  Kardinal  Rospigliosi 
mit  Leichtigkeit    den  Sieg  davon    liber    den    Musiker  Marazzoli. 
Es    gibt    in    dem  Stuck    ganze    Szenen ,    die    durch    dramatische 
Anschaulichkeit ,    durch  GroBe    der  Empfindung ,    durch  starkes 
Temperament  lebhaft  interessieren :  2)    Marazzolis  endlose    matte 


1)  Chrysander    hat    dafiir   die   Bezeichnung    „Rezitativ    mit    ver- 
schrankten  ariosen  Zeilen". 

2)  Rolland  a.  a.  O.  S.  141  ff.  gibt  interessante  Proben  des  Textes. 
Priorato  nennt  iibrigens  als  Textdichter  den  Neffen  Rospigliosis,  Jacopo. 
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Bezitative  lahmen  jedoch  den  Schwung  der  Diktion  vollstandig. 
Besseres  leistet  der  Musiker  in  manchen  der  geschlossenen  Stiicke, 
die  zumeist  nach  Art  der  Kanzonetten  in  Tanzrythmen  gefafit 
sind ;  besonders  die  passacaglia  wird  bevorzugt,  fast  sckon  bis 
zuki  ITberdruB.  Am  ebesten  ist  Marazzolis  Musik  da  annebmbar, 
wo  ein  „hubsches"  Stuck chen  am  Platze  war.  Bald  zu  Anfang 
findet  sicb  ein  solches,  in  der  zweiten  Szene  des  ersten  Aktes, 
ein  Duett  zwischen  Vita  und  Intendimento. 

Seine  Bescbreibung  dieses  Stuckes  beginnt  Priorato  mit 
folgenden  Worten :  *)  „Ein  Vorbang  wurde  niedergelassen,  und 
dann  erschien  auf  der  verdunkelten  Buhne  die  Nacbt.  Die 
Morgenrote  fing  an  zu  dammern,  nacb  und  nach  stieg  die  Sonne 
empor ,  die  mit  wunderbarer  Wirkung  das  ganze  Tbeater  er- 
leucbtete.  Aurora  streute  von  ihrem  silbernen  Wagen  duftende 
Blumen  in  Eiille ;  die  Hirten  erwacbten  und  gingen  an  ihr 
Tagewerk.  Damit  war  der  Prolog  in  sebr  anmutiger  Weise 
beendet.  Nun  sab  man  in  trefflicher  Perspektive  eine  Stadt 
mit  zwei  Burgen,  einander  gegeniiberstebend.  Es  waren  die 
Burgen  des  Intendimento  (der  Einsicbt)  und  des  Piacere  (des 
Vergnugens).  Beide  bielten  eine  wortreicbe  Unterredung  mit- 
einander,  mit  dem  Bestreben,  ibre  Bebauptungen  gegenseitig  zu 
entkraften.  Da  kam  La  Vita  bumana  (das  menscblicbe  Leben) 
einhergescbritten  zwischen  Innocenza  (Unschuld)  und  Colpa 
(Siinde) ;  eine  jede  von  beiden  Gefakrtinnen  suchte  die  Sinne 
der  Vita  zu  gewinnen.  Das  Vergniigen  schmeichelte  sicb  ein, 
welcbes  das  beste  Mittel  ist ,  den  "Willen  zu  lenken ,  und  mit 
ihm  die  Aufreizung  zur  Wollust,  was  ein  ITbermafi  der  Begierde 
ist  ohne  Vernunft,  oder  zum  MuBiggang,  dem  Vater  aller  Laster, 
oder  zur  Vollerei ,  der  Mutter  der  Verschwendung ,  oder  zum 
Geiz,  der  Treue  und  Gute  vernichtet,  oder  zum  Hochmut,  der 
alle  Tugenden  zerstort  und  erniedrigt,  oder  zum  Jabzorn,  der 
zur  Tollbeit  fiihrt,  oder  zum  Neid,  der  die  Freundschaften  sprengt 
und  alien  Ruhm  beschmutzt."  Intendimento  seinerseits  stellt 
die  Vorziige  eines  sittenreinen  Lebenswandels  dar.  Das  arme 
Leben  steht  wie  Herkules  am  Scheidewege  zwischen  den  beiden 
beredten  Gefahrten ,  die  im  Verlauf  des  Stuckes  zu  immer 
feineren,  listigeren  Mitteln  greifen  um  das  Leben  zu  umgarnen. 
SchlieBlich  siegt  die  Tugend.  Aus  Prioratos  Beschreibung  sei 
nur  noch  das  angefuhrt,  was  sich  auf  die  Biihnenbilder  bezieht : 
,, .  .  .  ein  zweites  Mai  veranderte  sich  die  Szene,  und  ein  Bild 
von    wunderbarer    Lieblichkeit    bot    sich    den    Blicken    dar ,    ein 


Ein  anderer  zeitgenossischer  Bericht  jedoch  (s.  Ademollo  S.  73)  nennt 
wohl  richtiger  Giulio  Rospigliosi. 

1)  s.  Ademollo  a.  a.  O.  S.  70  ff. 
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kostlicher,  trefflich  angelegter  Garten,  mit  Statuen  geschmiickt, 
dessen  Anlagen  mit  den  Fontainen  und  einer  wunderbaren 
Kaskade  einen  Anblick  gewahrten,  wie  man  ihn  schoner  kaum 
sich  vorstellen  konnte.  In  der  dritten  Szene  schlieBlich  sah  man 
eine  liebliche  Wiese  voll  von  Baurnen,  Friichten,  Blumen,  und 
in  der  Feme  ersckien  der  Vatikaniscke  Palast,  die  Fassade  und 
Kuppel  von  S.  Peter,  die  StraBe  Borgo  Nuovo  und  die  Engels- 
burg."  Zwischen  den  einzelnen  Akten  wurden  intermezzi  ge- 
spielt,  die  balletti  entbielten,  wie  aucb  „concerti  di  musica,  e 
d'istrumenti",  also  wobl  ricbtige  Zwischenaktsmusik.  Den  SchluB 
bildete  eine  Ciaccona,  von  zwei  vorziiglichen  Tanzern  getanzt 
und  ein  glanzendes  Feuerwerk  „accompagnato  dalla  sparo  di 
gran  quantita  di  mortaletti",  untermiscbt  mit  dem  Knallen  vieler 
Morser.  x)  Dieses  Stuck  macbte  auf  die  Konigin  so  viel  Ein- 
druck,  daB  sie  es  dreimal  zu  seben  begehrte.  In  jenem  Karneval 
1656  standen  uberhaupt  die  ihr  zu  Ebren  veranstalteten  Festlich- 
keiten  so  im  Vordergrund,  daB  man  mit  Ademollo  von  einem 
„carnevale  della  Regina"  mit  Recbt  sprechen  kann.  Im  Palazzo 
Pampbili  am  Corso  wurde  zu  Ebren  der  Konigin  eine  Oper  von 
T  e  n  a  g  1  i  a  auf  einen  Text  von  Giovanni  Lotti  auf  gef  uhrt ; 
den  Titel  nennt  Priorato  leider  nicbt.  Im  Collegio  Germanico 
borte  sie  eine  Oper  11  sacrifirio  (Plsaeco,  als  Intermedium  dazu 
die  Gescbicbte  der  Griudiita,  Musik  von  Carissimi  auf  Texte 
eines  ungenannten  Jesuitenpaters.  Im  Barberini-Theater  wurden 
ihr  schlieBlich  noch  zwei  Opera  dargeboten,  beide  auf  spaniscbe 
Stoffe  zuriickgebend,  die  scbon  besprochene  Dal  male  il  bene  und 
eine  andere  Le  armi  e  gli  dmori,  deren  Komponist  nicht  genannt 
ist.  Rospigliosi  bescbloB  mit  diesen  Texten  seine  Tatigkeit  fiir 
das  Barberini-Theater,  das  mit  dem  Karneval  1656  uberhaupt 
aufhort  das  romische  Musikleben  zu  beherrschen.  Mit  dieser  Buhne 
war  20  Jahre  lang  die  Geschichte  der  romischen  Oper  eng  ver- 
kniipft.  Ungefahr  gleichzeitig  mit  ihrem  Ende  verliert  die  romische 
Oper  mehr  und  mehr  ihre  Eigenart,  seitdem  in  den  vierziger 
Jahren  die  venezianische  Oper  immer  mehr  die  Herrschaft  an 
sich  riB.  Es  findet  also  die  Darstellung  dieser  Epoche  der 
romischen  Oper  mit  dem  Ende  des  Barberini  -  Theaters  ihren 
passenden  Abschlufi  hier.] 


1)  Priorato  nennt  auch  die  Sanger.  Sie  sind  Bonaventura  Argenti, 
Domenico  Rndamonti,  Domenico  del  Pane,  Lodovico  Lenzi,  Francesco 
de  Rossi,  Giovanni  Sorilli. 
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Die  Florentiner  batten  Raum  fur  Neues  gescbaffen.  Ware 
es  auf  G.  B.  Doni  und  seinesgleichen  angekommen,  so  wiirden 
diese  Anfange  sofort  wieder  im  Keime  erstickt  worden  sein. 
Caccini  und  Peri  waren  allerdings  feine  Talente  gewesen  — 
geistvoll,  wissenschaftlich  gebildet,  musikalisch  woblgescbult.  — 
Marco  da  Gagliano,  ihr  nacbster  Nacbfolger,  mag  mit  ihnen  den 
Dritten  im  Bunde  vorstellen ;  es  bedurfte  aber,  um  dem  neuen 
Stil  Dauer  zu  sicbern  —  denn  der  bloBe  Reiz  der  Neubeit 
wiirde  sicb  obne  wirklicben  Fortscbritt  bald  vernutzt  baben  — 
und  um  seine  Ausbildung  macbtiger  zu  fordern ,  nocb  eines 
Mebreren  —  eines  genialen  Kiinstlers,  welcber  jenes  von  seinen 
Yorgangern  gescbaffene  Yakuum  mit  positivem  Inbalt  fulle,  dem 
zugleich  Kiibnbeit  genug  innewobnte,  um  Dinge  auf  dem  musi- 
kalischen  Gebiete,  welcbe  durcb  langjabrige  Lebre  und  TJbung 
fast  unantastbar  geworden  waren,  welcbe  sicb  aber  als  mit  der 
neuen  Ordnung  unvereinbar  erwiesen ,  einfacb  iiber  Bord  zu 
werfen  und  dafur  neue  Kombinationen  zu  neuen  und  eigenen 
Kunstzwecken  hinzustellen.  Dieser  Kunstler  kam  in  Claudio 
Monteverdi.  x) 

[Die  Hauptquellen  fiir  Monteverdis  Biograpbie  sind  die 
Vorreden  der  gedruckten  Werke  und  die  zablreicben  Brief e  (113) 
Monteverdis,  die  im  Arcbivio  Gonzaga  zu  Mantua,  aucb  in  den 
Staatsarcbiven  zu  Yenedig,  Parma  und  im  „Istituto  musicale"  zu 
Plorenz  aufbewabrt  werden.  Es  folge  eine  Darstellung  der 
wicbtigsten  Ereignisse  im  Leben  des  Meisters  auf  Grund  des 
neuerdings  erscblossenen  Materials. 

.  Claudio  Monteverdi    —    so    unterzeicbnet    er    sicb  in 
alien  Briefen,  nicbt  Monteverde  wie  friiber  oft  angegeben  —  wurde 


1)  Uber  die  Bearbeitung  dieses  Kapitels  vgl.  die  Vorrede.  Be- 
sonders  E.  Vogels  Forschungen  (Vierteljahrsschr.  f.  Mus.wissensch.  1887) 
notigten  zu  einer  volligen  tfmarbeitung  des  Ambrosscben  Textes.    (L.) 
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im  Mai  1567  in  Cremona  geboren.  Am  15.  Mai  wurde  er  in 
der  Kirche  SS.  Nazaro  e  Celso  getauft.  Die  Kirehenbucher  in 
Cremona  nennen  nicht  nur  den  Tag  der  Taufe,  sondern  aucli 
die  Namen  der  Paten.  Demnach  ist  die  fruher  immer  gemachte 
Angabe  des  Geburtsjahres,  1568  unrichtig,  ebenso  wie  die  Angabe, 
Monteverdi  stamme  aus  einer  armen,  niedrigen  Familie.  Seine 
Patin  war  die  Edelfrau  Laura  della  Pina ,  sein  Vater  war 
vielleicbt  Arzt,  die  erbaltenen  Briefe  des  Vaters  baben  durcbaus 
den  Ton  eines  gebildeten  Mannes,  scbliefilicb  kommt  in  Betracbt, 
dafi  Claudio  und  seine  drei  Briider  eine  vortreffliche  Erziehung 
genossen  baben,  und  in  Kunsten  und  Wissenscbaften  grlindlicb 
ausgebildet  wurden. x)  Monteverdis  musikaliscbe  Begabung  mufi 
scbon  sehr  friib  hervorgetreten  sein ;  sein  Lehrer,  der  vortreff- 
licbe  Inge  gnieri , 2)  stellte  ibn  scbon  1583,  als  der  junge 
Kiinstler  16  Jabre  alt  war,  mit  dem  ersten  Bucbe  seiner  vier- 
stimmigen  Madrigali  spirituali  (in  Brescia  bei  Vincenzo  Sabbio 
erscbienen)  vor  die  Offentlicbkeit.  Ein  vollstandiges  Exemplar 
dieses  Monteverdischen  Erstlingswerkes  ist  leider  nicht  bekannt  \ 
das  Liceo  musicale  in  Bologna  besitzt  die  einzige  erbaltene 
Bafistimme.  Eine  Bescbreibung  davon  in  Quadrios  „ Della  storia 
e  della  ragione  d'ogni  poesia-'  3)  bietet  nur  karglicben  Ersatz. 
In  diesem ,  wie  auch  in  den  folgenden  Werken  bis  1589 
nennt  sicb  Monteverdi  Scbuler  von  Ingegniei'i.  Diese  Werke  sind  : 
Canzonette  a  tre  voce(Venedig  1584 bei  Vincenti und  Amadino  ; 
einziges  vollstandiges  Exemplar  in  Mtincben),  das  erste  Buch 
der  funfstimmigen  Madrigale  (Venedig  1587  bei  Gardano), 
dem  Grafen  Marco  Verita  gewidmet,  einem  Gonner  Monteverdis, 
dessen  Name  auf  mehreren  der  Dedikationen  des  Meisters  sich 
findet,  und  das  zweite  Bucb  der  funfstimmigen  Madri- 
gale v.  J.  1590  (Venedig,  Gardano).  Diese  beiden  Jugend- 
werke  baben  solcben  Eindruck  gemacbt,  dafi  von  beiden  in  den 
Jabren  1607  und  1622  Neuauflagen  erscbienen.  Nocb  mebr 
freilicb  schlug  das  3.  Madrigalbucb  v.  J.  1592  ein.  Es 
erlebte  bis  zum  Jabre  1622  nicbt  weniger  als  acbt  Auflagen. 
Das  zweite  Bucb  ist  einem  Mailander  Kunstfreund  Jacomi 
Ricardi  gewidmet ,  bei  dem  der  junge  Meister  kurz  zuvor  in 
Mailand  gastlicbe  Aufnabme  gefunden  batte.  Die  Yorrede  be- 
ziebt  sicb  auf  Monteverdis  Spiel  auf  der  Viola ,  aucb  in  der 
Widmung  des  dritten  Madrigalbucbs  an  den  Herzog 
Vincenz  von  Mantua  wird  erwabnt ,  dafi  Monteverdi  es  seiner 
Pertigkeit  auf  der  Viola  zu  danken  habe,    dafi  er    an    den  Hof 


1)  Die  Belege  fur  diese  und  die  folgenden  Angaben  s.  bei  Vogel, 
Vierteljahrsschr.  £  Mus.wissensch.  1887,  S.  316  ff. 

2)  Vgl.  uber  Ingegnieri  oben  S.  118  f. 

3)  Bologna  1739—1744,  Bd.  II,  Teil  II,  S.  324. 
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von  Mantua  gezogen  wurde.  Diese  Stellung  trat  er  aller  Wahr- 
scheinliclikeit  nach   1590  an. 

Es  gab  wenige  Stadte,  die  groBen  Zentren  Rom  und  Venedig 
ausgenommen,  in  denen  ein  junger  Musiker  damals  mehr  An- 
regung,  eine  gesattigtere  Kunstatmosphare  hatte  fin  den  konnen, 
als  in  Mantua.  Die  Mantuaner  Gonzagas  waren  eines  der  kunst- 
liebendsten  und  kunstverstandigsten  Fiirstengescblechter.  Herzog 
Wilhelm  (1550  — 1587)  unterhielt  standige  Beziehungen  zu  den 
groBten  Meistern  der  Zeit:  Costanzo  Porta,  Palestrina,  Marenzio, 
G.  M.  Nanino,  L.  Agostini,  F.  Soriano,  Or.  Vecchi  seien  ge- 
nannt.  In  seiner  Kapelle  waren  Meister  wie  Giacbes  de  Wert, 
Gastoldi  andauernd  tatig,  Soriano,  Striggio,  Franc.  Rovigo  fiir 
kiirzere  Zeit.  Der  Madrigalist  Benedetto  Pallavicino ,  der  be- 
gabte  jiidische  Meister  Salomone  Rossi  Ebreo  waren  Kollegen 
Monteverdis,  als  er  sein  Amt  beim  Herzog  Vincenz  antrat, 
Viadana  war  bis   1609  Kapellmeister  am  Dom. 

Vincenzo  Gonzaga  vollends  war  eine  der  glanzendsten  Er- 
scbeinungen  jener  an  kraftvollen,  eigenaitigen  Persbnlicbkeiten  so 
reichen  Renaissancezeit.  x)  Ein  grandseigneur  im  groBten  Stil : 
bis  zur  Verscbwendung  freigebig,  aber  aucb  riicksicbtslos  in  seinem 
unersattlicben  Drange  nacb  Vergniigungen,  nacb  Entfaltung  eines 
kostbaren  Prunks,  ein  Mann ,  der  sicb  ungebeuer  vielseitig  und 
immer  mit  leidenscbaftlicber  Anteilnabme  betatigte,  sei  es,  daB 
es  sicb  um  Kriegsziige,  um  Spiel,  urn  Frauen,  um  Kunst  und 
wissenscbaftlicbe  Dinge  oder  um  edle  Pferde  und  Hunde  bandelte. 
Dreiinal  ist  er  gegen  die  Ttirken  gezogen.  Er  machte  groBe 
Reisen  nacb  Holland,  Flandern,  nach  Miincben  und  Augsburg, 
nach  Frankreich.  Mit  einem  Gefolge  von  2000  Reitern  begriiBt 
er  den  Papst  Clemens  VIII.  in  Ferrara.  1586  bringt  er  Tasso 
aus  seiner  Gefangenschaft  in  Ferrara  nach  Mantua.  Seine 
Komodianten,  (Arlequin ,  Frittelin ,  Pedrolin  ,  Leandre ,  Lelio, 
Matamoros)  waren  so  beriibmt,  daB  sie  sich  1608  und  1613  im 
Louvre  und  in  Fontainebleau  sehen  lassen  durften.  Er  war  ein 
leidenscbaftlicber  Sammler  guter  Gemalde.  Rubens  und  Pourbus 
weilten  bei  ihm  in  Mantua,  der  junge  Rubens  als  eine  Art  von 
Page,  Junker  standig  in  seinem  Gefolge.  Raphaels  Madonna  mit 
der  Perle  erkauft  er  mit  groBen  Opfern ;  Guarini  und  Chiabrera 
widmen  ihm  ihre  Dichtungen ,  er  interessiert  sich  stark  fiir 
Galileis  Forschungen.  Aber  auch  fiir  Alchemie  und  Astrologie 
hat  er  viel  tibrig,  lafit  sich  aus  Spanien  wundertatige  Madonnen- 
bilder  senden,  daneben  freilich  auch  Portrats  der  „dammes  en 
beaute".     Was  die  Musik    seiner    Kunst-    und    Prachtliebe    ver- 


1)  Vgl.  Baschets  Artikel  iiber  Vincenzo  in  der  Gazette  des  beaux 
arts,  1.  Mai  1866. 
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dankt,  wird  im  folgenden  klar  werden. J)  Diesem  Fiirsten  diente 
Monteverdi  22  Jahre  lang.  Auch  spater  blieb  er  dem  Hause 
stets  treu  anhanglich.]  Als  er  schon  die  Grofiwurde  eines 
Kapellmeisters  von  S.  Marco  in  Venedig  bekleidete,  widmete  er 
das  siebente  Buch  seiner  Madrigale  (1619)  der  Herzogin  Caterina 
Medici-Gonzaga  von  Mantua  —  „questi  miei  componimenti  quali 
si  sieno,  faranno  pubblico  ed  autentico  testirnonio  del  mio  divoto 
affetto  verso  la  Serenissirna  casa  Gonzaga ,  da  rne  servita  con 
ogni  fedelta  per  decine  d'anni",  und  als  Eleonora  Gonzaga 
Gemahlin  Kaiser  Leopold  I.  geworden  und  langst  im  fernen 
Wien  weilte,  widmete  er  ihr  seine  „Selva  morale  et  spirituale", 
in  deren  aus  Venedig  1.  Mai  1641  datierter  Vorrede  er  sagt : 
„havendo  io  cominciato  a  consecrare  alle  glorie  della  Serenissirna 
casa  Gonzaga  la  mia  riverente  servitu,  a  l'hora  quando  com- 
piacquesi  il  Serenissimo  Sig.  Duca  Vincenzo,  genitor  della  Sacra 
Maesta  vostra  (felice  ricord.)  di  ricevere  gli  effetti  della  mia 
osservanza,  quali  nella  mia  verde  eta  cercai  con  ogni  diligenza 
et  col  mio  talento  della  musica  per  lo  spatio  de  anni  ventidue 
continui  di  mostrarli  affettuosi,  non  ha  mai  potuto  l'interpositione 
della  terra  et  del  tempo  ecclisare  pure  un  minimo  raggio  del 
mio  ossequio"  usw.  Monteverdi  hatte  am  Hofe  zu  Mantua  alle 
Hande  voll  zu  tun.  Sein  Bruder  Giulio  Cesare  Monteverdi 
schildert  den  Vielgeschaftigen  und  Vielbeschaftigten :  „mio  fra- 
tello  non  solo  per  il  carico  de  la  musica  tanto  da  Chiesa  quanto 
da  camera,  cbe  tiene,  ma  per  altri  servizj  non  ordinarj,  essendo 
cbe  servendo  il  gran  principe  la  maggior  parte  del  tempo  si 
trova  occupato,  bora  in  tornei,  hora  in  balletti,  hora  in  com- 
medie  et  in  varj  concerti  et  finalmente  nello  concertar  le  due 
viole."  2)  [Als  Sanger  und  ganz  besonders  als  Violaspieler  wird 
der  junge  Kiinstler  in  den  ersten  Jahren  beschaftigt.  Sein  Herr 
ist  von  der  Kunst  seines  trefflicben  Yiolaspielers  so  eingenommen, 
daB  er  ibn  auch  im  Felde  immer  urn  sicb  haben  will.  1595 
nimmt  er  ihn  nacb  Ungarn  mit,  als  er  mit  dem  Kaiser  Rudolf 
gegen  die  Tiirken  kampfte.  1599  ist  Monteverdi  mit  dem 
Herzog  wieder  auf  Reisen.]  Aus  einer  Mitteilung  seines  Bruders 
erfabren  wir ,    dafi  er   1599   die  Bader    von  Spaa    besuchte    und 


1)  Einzelheiten  iiber  die  Musikverkaltnisse  jener  Zeit  in  Mantua 
bringen:  Canal,  Delia  musica  in  Mantova,  Venedig  1881.  Davari, 
La  musica  a  Mantova,  Rivista  stor.  Mantovana,  I,  1881.  Bertolott,  i  A. 
Musici  alia  corte  dei  Gonzaga  in  Mantova,  dal  sec.  XVI  al  XVIII, 
Milano,  Ricordi.  Ed.  Birnbaum,  Uber  jiidische  Musiker  am  Hofe 
zu  Mantua,   Kalender  der  osterr.-italien.  Union,   Wien  1893. 

2)  Schlutibrief  der  „Scherzi  musicali  a  tre  voci  di  Ulaudio  Monte- 
verdi, raccolti  da  Giulio  Cesare  Monteverdi,  suo  fratello".  Venedig 
bei  Ricciardo  Amadino  1609. 
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von  dort  den  „franzosischen  Musikstil  nach  Italien  mitbrachte".1) 
Was  mit  diesem  franzosischen  Stil  gemeint  sei ,  lehrt  ein 
flConfitebor  tibi  Domine"  in  der  „Selva",  welches  Monteverdi 
ausdriicklich  als  im  „Stile  alia  francese"  geschrieben  bezeicbnet 
—  liedhafte,  um  nicht  zu  sagen  vaudeville-artige  Melodie,  aus 
kleinen  ,  in  kleinen  Notengeltungen  (Vierteln ,  Achteln)  ge- 
schriebenen  Motiven  zusammengesetzt.  Denselben  Stil  zeigen 
auch  die  nach  seiner  Heimkehr  komponierten  dreistimmigen 
Scherzi ,  welche  sein  Bruder  Giulio  Cesare  1609  herausgab. 
Monteverdi  hat  von  diesem  ,, franzosischen  Stil"  auch  noch  in 
seinen  Opern  gelegentlich  Gebrauch  gemacht  —  im  „Orfeo" 
in  zweistimmigen  Hirtengesangen,  im  „Ulisse"  im  Solo  und  Chor 
der  phaakischen   Schiffer. 

[1601  war  der  Kapellmeisterposten  in  Mantua  erledigt,  den 
zu  Monteverdis  Zeiten  Giaches  de  Wert  und  Pallavicino  inne- 
gehabt  hatten.  Ein  Jahr  darauf  wahrscheinlich  erfolgte  die 
Ernennung  Monteverdis  zum  Hofkapellmeister.  Auf  dem  Titel- 
blatt  des  1603  erschienenen  vierten  Madi-igalbuches  nennt  er 
sich  zum  erstenmal  Maestro  della  musica  del  Sereniss.  Sig. 
Duca  di  Mantova.  In  diese  Jahre  fallt  auch  der  Anfang  jenes 
langwierigen ,  Aufsehen  erregenden  Streits  mit  Artusi.]  Die 
Kiihnheiten  der  Harmonie,  welche  Monteverde  an  einigen  Stellen 
der  Madrigale  des  dritten  Buches  in  einer  Weise  horen  lieB, 
wie  vor  ihm  kein  Anderer  getan,  weckten  den  Widerspruch  der 
Kritik  —  der  Canonicus  Giov.  Maria  Artusi  von  Bologna  griff 
ihn  in  seinem  1600  bei  Giacomo  Vincenti  erschienenen  Buche : 
„L'Artusi ,  overo  delle  imperfettioni  della  moderna  musica, 
Ragionamenti  dui"  im  zweiten  Ragionamento  lebhaft  an  — 
indem  er  Notenbeispiele  hauptsachlich  aus  dem  Madrigal  „Cruda 
Amarilli"  brachte ,  welche  er  kritisch  zergliederte. 2)  Claudio 
antwortete  in  einem  offenen  Briefe  „ai  studiosi  lettori",  den  er 
dem  funften  Buch  seiner  Madrigale  beigab  und  den  sein  Bruder 
Giulio  Cesare  den  dreistimmigen  Scherzi  nochmals  beidrucken 
lieB  —  er  beschuldigt  Artusi,  die  Musik  aber  nicht  den  Wort- 
text,    den  Korper  aber  nicht  die  Seele  gebracht  zu  haben,   was 


1)  —  haverebbe  non  pochi  argomenti  in  suo  favore  mio  fratello, 
in  particolare  per  il  canto  alia  francese  in  questo  modo  moderno,  che 
per  le  stampe  da  tre  o  quattro  anni  in  qua  si  va  mirando,  hor  sotto 
a  parole  de  motetti,  hor  de  madrigali,  hor  di  canzonette  et  d'arie, 
chi  fu  il  primo  di  lui,  che  lo  riportasse  in  Italia,  di  quando  venne  da 
li  hagni  di  Spa  l'anno  15'.)9  et  chi  incommincio  a  porle  sotto  ad  ora- 
tioni  latine  et  a  volgari  nella  nostra  lingua  prima  di  lui?  Non  fece 
questi  scherzi  alhora?  (a.  a.  O.)  Weder  Caffi,  noch  Fetis,  noch  Winter- 
feld  weiC  etwas  von  dieser  Reise  nach  Spaa. 

2)  Fol.  40  u.  ff.  [Exeraplare  in  Berlin,  Gottingen,  Augsburg, 
Paris,  Bologna  u.  a.] 
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doch  fur  eine  gerechte  Beurteilung  das  Wichtigste  sei.  „Die 
Harmonie  ist  die  Gebieterin  der  Worte"  (Signora  del  orazione). 
Claudio  scheint  auch  noch  von  andern  Anhangern  des  alten 
Musikstils  allerlei  Angriffe  erfahren  zu  haben.  Als  er  eine 
seiner  geistlichen  Kompositionen  dem  Papste  Clemens  VIII. 
widmete,  erging  er  sich  in  Wortspielen  und  Anspielungen,  welche 
wohl  nicht  auf  Artusi  allein  zielen  mogen  —  er  bittet  um  des 
Papstes  Segen  „ut  mons  exiguus  ingenii  mei  magis  ac  magis 
vires  cat  in  dies  et  claudantur  ora  inClaudium  locpien- 
tiuni  inique".  Solche  Concetti  waren  im  Zeitgeschmack.  Auch 
Artusis,  des  Gegners,  Name  wurde  mit  Wortspielen  formlick 
totgeketzt  —  aber  in  lobpreisendem  Sinne.  Ein  gewisser 
Muzio  Manfredi  ruft : 

l'arte,  ch'anco  nel  ciel  si  stima  et  usa 
De  l'artefice  eterno  a  gloria  eterna, 
E  da  noi  detta  qui  sara  Artusa  usw. 

ein  Doktor  Arincenzo  Maria  Sandri  singt  Artusi  an  : 

Qual  altro  Arturo  Del  Settentrione 
Conduce  Artusi  il  carro  trionfale 
Di  celeste  armonia,  che  senza  eguale 
Vince  d'Orfeo  la  lira  e  dAnfione  usw. 

und  sogar  Ericeus  Puteanus,   der  wackere  Verfasser  der    ,,Pallas 
modulata"   lafit  sick  vernehmen : 

Quid  Artusius?  ille  et  arte  et  usu 
Pollens,  flos  hominum  eruditiorum?  usw. 

Artusi  hat  nach  der  Zeit  Weise  diese  dampfenden  Weikrauck- 
kessel  seinem  Bucke  vorangestellt  —  es  war  eben  Sitte ,  die 
Reklame  in  dieser  Art  in  Bewegung  zu  setzen  und  solcke  ver- 
sifizierte  Empfehlungsschreiben  dem  Bucke  (oder  den  Komposi- 
tionen, wie  z.  B.  Radesca  da  Foggia  tat)  auf  den  Weg  mitzugeben. 

Artusi  bat  seinen  Nackrukm  (wenn  man  es  so  nennen  darf) 
eigentlick  dock  nur  seiner  Opposition  gegen  Monteverdi  zu 
danken.  Wer  sick  einem  kellbrennenden  Feuer,  das  bestimmt 
ist,  weitbin  Lickt  und  War  me  zu  verbreiten ,  in  der  vor- 
sicbtig-loblicken  Absickt  nahert,  es  mit  kaltem  Wasser  auszu- 
giefien,  damit  ,.der  Stadt  kein  Sckaden  g'sckickt",  hat  davon 
mindestens  den  Vorteil,  dafi  das  Feuer  auck  ikn  beleucbtet  und 
daB  auck  seine  Gestalt  weitkin  sicktbar  wird.  Ob  er  sich  dabei 
sonderlich  gut  ausnimmt ,  ist  allerdings  eine  andere  Frage. 
Artusi  fingiert,  als  habe  er  die  harmoniegefahrlichen  Madrigale 
Monteverdis  zuerst  als  „Madrigali  nuovi"  gehort ,  ohne  den 
Namen  des  Komponisten  zu  wissen.  „Era  la  tessitura  non 
ingrata"  sagt  er,  „sebbene  introduce  nuove  regole,  nuovi  modi 
et  nuova  frase  del  dire,  sono  pero  aspri  et  all'  udito  poco  pia- 
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cecevoli,  ne  possono  essere  altrimenti;  perche  mentre  che  si 
trasgrediscono  le  buone  regole,  parte  fondate  nella  esperienza, 
madre  di  tutte  le  cose,  parte  speculate  dalla  natura  et  parte 
dalla  dimostrazione  dimostrate,  bisogna  credere,  che  siano  cose 
diformi  dalla  natura  et  proprieta  dell'  harmonia  propria  et 
lontane  dal  fine  del  musico,  ch'e  la  dilettatione."  Das  sei  der 
Weg  zur  Barbarei.  *)  Sie  wollen  diese  Mifigriffe  (impertinentie) 
als  neuen,  hochst  wirksamen  Stil  entschuldigen,  der  da  Effekte 
hervorbringe ,  deren  der  gewohnte  Musikstil  unfahig  sei ,  sie 
wollen  den  Sinn ,  indem  er  ihre  Herbigkeiten  (asprezze)  ver- 
nimrat ,  wunderbar  bewegen.  „Ist  das  SpaB  oder  Ernst?" 
fragt  verwundert  der  andere  Interlokutor  (Artusis  Buck  ist 
in  der    damals    herkommlicken  Dialogform  verfafit).     Die  Kom- 


bination    von    Sopran    unci    Ba6 , 


m= 


die  frei  einsetzende  None,  die  in  eine  ebenso  frei  eintretende 
Septime  herabsteigt,  erregt  Artusis  hocksten  Unwillen.  Wolle 
man  lernen,  auf  welcke  Art  den  Dissonanzen  ihre  das  Ohr  be- 
leidigende  Wirkung  zu  benehmen  sei,  so  solle  man  sich  bei  den 
Meistern  Adriano  (Willaert),  Cipriano  (de  Bore) ,  Palestrina,  2) 
Porta,  Claudio  (Goudimel),  Gabrieli,  Gastoldi,  Nanino,  Giovanelli 
und  .  so  vielen  anderen  Belehrung  holen.  AVer  die  Dissonanz 
anders  behandle,  als  ob  sie  eine  Konsonanz  ware,  da  sie  doch 
von  Natur  das  Gegenteil  einer  Konsonanz  ist,  wolle  das  Un- 
mogliche ;  vielleicht  aber  dafi  diese  Genies  (ingegni  elevati)  ein 
Mittel  finden  werden,  aus  der  Dissonanz  eine  Konsonanz  und 
aus  der  Konsonanz  eine  Dissonanz  zu  machen.  Allerdings  sei 
das  Feld  weit,  und  es  sei  nicht  blofi  gestattet,  sondern  sogar 
notig,  Neues  zu  suchen,  aber  so  wenig  ein  Dichter  z.  B.  statt 
einer  langen  Silbe  eine  kurze  anwenden,  so  wenig  ein  Mathe- 
matiker  die  Fundamentalsatze  seiner  Wissenschaft  umstoBen 
dtirfe,  so  wenig  konne  es  dem  Musiker  erlaubt  sein,  den  guten 
von  den  Theoretikern  festgestellten ,  von  alien  Praktikern  be- 
obachteten  Begeln  eigenmachtig  Hohn  zu  sprechen.  3)     Die  Art, 


1)  —  apportano  confusione  et  imperfettione  di  non  poca  impor- 
tanza,  e  in  vece  d'arrichirla,  accrescerla  e  nobilitarla  (namlich  die  Musik) 
con  varij  e  diverse  cose,  come  fatto  hanno  tanti  nobili  spiriti,  la  vo- 
gliono  indure  a  tale,  che  non  si  discernera  il  bello  e  purgato  stile  dal 
barbaro.     (Delle  imperf.,  Ragg.  II,  Fol.  40.) 

2)  Artusi  schreibt:  Palestina. 

3)  Se  con  l'osservatione  de  precetti  et  delle  buone  regole  lasciate 
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die  Dissonanzen  anzuwenden ,  haben  sie  den  Instruinenten  ab- 
gehorcbt,  was  nach  Aristoxenos  der  gedenkbar  grofite  MiBgriff 
sei ;  ihr  gauzes  Streben  gebe  nur  dabin ,  den  Sinn  (das  Obr) 
zufrieden  zu  stellen ,  sie  tauschen  durch  die  Scbnelligkeit  der 
Bewegung  —  daB  aber  aucb  der  Verstand  in  Frage  komme, 
welcher  ibre  Kantilenen  beurteilt,  kiimmere  sie  wenig.  Hatten 
sie  Boetius  Bucb  eins,  Kapitel  neun  und  Bucb  fiinf ,  Kapitel 
eins  und  Ptolernaus  Buch  eins,  Kapitel  eins  gelesen,  sie  waren 
anderer  Meinnng!  Docb  was  kiimmert  sie  Boetius !  Es  geniigt 
ihnen,  ibre  Kombinationen  nacb  ihrer  Art  zu  machen  und  die 
Sanger  zu  lebren ,  den  Gesang  mit  vielen  Korperbewegungen 
zu  begleiten,  so  dafi  es  zuletzt  den  Anscbein  bat,  als  verfuhren 
sie  Todes  —  und  das  ist  die  Vollkommenheit  ibres  Gesanges. 
Sie  sind  Ignoranten,  welche  nicbt  wissen,  was  wahlen,  was  zuruck- 
weisen  —  es  geniigt  ibnen,  Tongerausch  geniacbt  zu  haben,  einen 
Wirrwar  unpassender  Dinge,  ein  Haufwerk  von  Unvollkommen- 
beiten  —  Frucht  ibrer  Unwissenbeit.  2)  Ist  aber  vollends 
Ignoranz  mit  Eigenliebe  gepaart ,  dann  wird  sie  AnlaB  alles 
moglichen  TJbeln  —  sie  meint  dann,  was  sie  tut,  sei  woblgetan, 
und  gleicbt  jenem  Trunkenen ,  welcher  sich  fur  niichtern ,  die 
Niichternen  aber  fur  trunken  halt.  Unniitz  aber ,  mit  einem 
Ignoranten  wissenschaftliche  Dinge  verhandeln  zu  wollen !  Ein 
Bauer ,  der  einen  Acker  voll  Dornen  und  Unkraut  mit  dem 
Pfluge  bearbeiten  wollte,  ware  ungefahr  in  der  namlichen  Lage. 
Man  sehe  nun  aber  den  rauhen  wusten  Passus  (passaggio  aspro 
et  inculto)  im  dritten  Takt  (casella),  auf  den  sie  sich  obendrein 
was  zugute  tun  : 


da  Theorici  et  osservate  da  tutti  li  Pratici  si  puote  havere  l'intento  che 
proposito  e  volere  fuori  delli  termini  cereare  delle  stravaganterie? 
Non  sapete,  che  tutte  le  scienze  et  tutte  le  arti  sono  state  da  sapienti 
regolate  et  di  ciascuno  ci  sono  stati  lasciati  i  primi  elementi,  le  regole 
et  li  precetti,  sopra  le  quali  son  fondate,  affin  che  non  deviando  da  i 
principij  et  dalle  buone  regole,  possi  uno  intendere  quello,  che  dice  6 
fa  l'altro?  e  si  come  non  e  lecito  per  vietare  la  confusione  delle 
scienze  et  delle  arti,  ad  ogni  semplice  Pedante  immutare  le  regole, 
lasciate  da  Guarino,  ne  ad  ogni  poeia  ponere  una  sillaba  longa  in  vece 
di  una  breve  nel  verso,  ne  ad  ogni  Arithmetico  depravare  quegl'  atti, 
e  quelle  demonstrationi ,  che  sono  proprie  di  quell'  arte,  cosi  non  e 
lecito  ad  ogni  infilza  solfe  depravare,  corrompere  et  volere  con  nuovi 
principij  fondati  nell'  arena,  introdurre  nuovo  modo  di  cornponere, 
pero  benissimo  disse  Ora'io:  „est  modus  in  rebus,  sunt  certi  deni- 
que  fines,  quos  ultra  citraque  nequit  consistere  rectum  (a.  a.  O. 
f.  42.  p.  v.). 

1)  —  basta  di  fare  un  rumore  di  suoni,  una  confusione  d'imperti- 
nenze,  una  congregatione  d'imperfettioni,  et  il  tutto  nasce  da  questa 
ignoranza,  dalla  quale  sono  offuscati  (a.  a.  0.  FoL  43  p.  v.). 
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Nacb  einer  Pause  setzt  der  Bafi  mit  einem  Semidiapente  gegen 
die  Oberstimme  ein !  (Es  wird  keiner  besonderen  Erwabnung 
bediirfen,  dafi  dieses  „ Semidiapente",  iiber  welches  Artusi  aufier 
Eassung  gerat ,  die  frei  einsetzende  Dominantseptime  und  der 
ganze  Zusammenklang,  wie  wir  sagen  miifiten,  ein  unvollstandiger 
Quintsextakkord  ist).  Andere  Tonsetzer  haben  dieses  Intervall 
aucb,  aber  anders  gebraucht  —  nie  nach  einer  Pause !  Es  mufi 
eine  Sexte  vorangehen  oder  eine  andere  Konsonanz  —  wie  man 
in  Artusis  „Arte  del  Contrappunto"  nacbgewiesen  finde  (Artusi 
lafit  sich ,  wie  man  siebt ,  durcb  seinen  Interlokutor  Vario  als 
Autoritat  zitieren !).  Wenn  diese  und  jene  (questi  tali)  die 
vorbergebende  Pause  fur  so  gut  als  eine  Konsonanz  nebmen, 
so  vergessen  sie,  dafi  das  Ohr  etwas  nicht  Gebortes  aucb  nicbt 
in  Anschlag  bringen  kann.  Meister ,  wie  Cipriano  in  dem 
Madrigal  „Non  gemme",  wie  Morales  im  Magnifikat  des  fiinften 
Tones  beim  Vers  ,.Sicut  locutus  est",  baben  mustergultig  gezeigt, 
wie  man  von  diesem  Intervall  Gebraucb  macben  konne  und 
solle.  x)  Erfahrung  bat  die  Alten  gelebrt,  wie  man  Dissonanzen 
bebandeln   miisse    —    nicbt  etwa,   dafi  sie  Konsonanzen  werdenr 


1)  Die  Stelle  von  Morales,  welche  Artusi  meint,  ist  folgende: 
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Das  beziigliche  f  ist  beidemalc;  vorbereitet,  einmal  im  Sinne  des  Dreir 
klangs  der  siebenten  Stufe  auf  warts,  das  zweitemal  gleich  der  Dominant- 
septime abwarts  aufgelost. 
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wohl  aber ,  daB  sie  ihre  Herbheit  verlieren  und  wohlklingend 
werden  —  sie  konnen  unmoglicb  von  guter  Wirkung  sein,  wenn 
man  sicb  von  dieser  erprobten  Art  sie  dienstbar  zu  macben 
entfernt.  „Unsere  Alten"  —  schliefit  Artusi  seinen  Anklageakt 
gegen  Monteverdi  —  „baben  nie  gelebrt ,  dafi  man  Septimen 
so  geradehin  und  often  hinscbreibe,  wie  wir  es  in  dem  zweiten, 
dritten ,  vierten ,  funften ,  secbsten  und  siebenten  Takt  (des 
Notenbeispiels)  seben,  denn  sie  geben  dem  Gesange  keine  Anmut 
und  es  bat  die  bobe  Stimme  keinen  Zusammenbang  mit  dem 
Ganzen,  mit  ibrem  Ausgangspunkte  und  Fundamente  (namlicb 
dem  Basse  —  Artusi  stellt  vorher  die  boheren  Stimmen  als 
durcb  Aliquotteilung  der  tiefen  Monocbordsaite  entstanden  dar). 
Das  Madrigal ,  aus  welchem  Artusi  sein  Exempel  nimmt ,  ist 
zunachst  das  fiinfstimmige  im  funften  Bucbe  „Cruda  Amarilli"  x), 
dem  sicb  Fragments  desselben  Madrigals  so  anscbliefien,  als  ob 
diese  Trummerstucke  in  der  Komposition  unmittelbar  aufein- 
ander  folgten  —  eine  Ungenauigkeit  oder  Unredlicbkeit ,  fur 
welcbe  Artusi  die  scbarfste  Ruge  verdient. 

[Der  genannten  Scbrift  v.  J.  1600  liefJ  Artusi  i.  J.  1603 
eine  zweite  folgen,  betitelt:  Seconda  parte  del  Artusi  ovvero  delle 
Imperfettioni  delta  moderna  musica  .  .  . 2)  Daraus  ist  ersicbtlicb, 
dafi  Monteverdi  sicb  in  Briefen  an  Artusi  gegen  dessen  Angriffe 
verteidigt  hatte :  Artusi  druckt  Briefe  des  „Ottuso  Accademico", 
der  wobl  kein  anderer  ist ,  als  Monteverdi ,  teilweise  ab  und 
kniipft  daran  neue  Angriffe.  Der  zweite  Teil  dieser  Scbrift, 
mit  dem  besonderen  Titel  Gonsiderationi  musieali,  wendet  sicb 
gegen  den  Bologneser  Pati-izier  Ercole  Bottrigari,3)  dessen 
Abbandlung  //  Patrizio,  orrero  dd  tetracordi  armonici  di  Aris- 
tosseno    (1593   erscbienen)    Artusis  Zorn    erweckt    hatte.      Aucb 

1)  Man  findet  es  in  Martinis  „Sapgio  di  Contrapp.",  Band  2,  S.  191. 
Die  von  Artusi  angegriffenen  Stellen  fiodet  man  Seite  192,  Takt  2  und  3; 
Seite  194,  Takt  2  und  3;  S.  195,  T.  5,  6,  7  und  10,  11;  S.  196  letzter 
Takt  und  der  erste  der  folgenden  Seite  197.  Daran  flickt  er  noch 
ein  anderes  Exempel: 
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Weiter  unten,  S.  544  if.  ist  das  Stuck  vollstandig  mitgeteilt. 

2)  Exemplare  in  Augsburg,  Bologna  etc. 

3)  Exemplar  in  Bologna.  Andere  Schriften  B.s  sind:  II  Desiderio, 
ovvero  de'  concerti  di  varii  stromenti  musieali,  dialogo  .  .  .  (1594  unter 
dem  Pseudonym  Alemanno  Benelli)  und  II  Melone,  discorso  armo- 
nico  (1602). 
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bier  wird  Monteverdi  wiederum  angegriffen,  ebenso  wie  in  zwei 
spateren  Schriften  Artusis,  dem  verloren  gegangenen  Discorso 
rnusicale  di  Antonio  Bracdni  da  Tudi  und  einem  Discorso  secondo 
v.  J.  1608.  In  seinen  letzten  Jahren  (er  starb  1613)  muB 
Artusi  jedoch  eingesehen  haben ,  wie  unrecht  er  Monteverdi 
getan  babe;  in  einem  Briefe  Monteverdis  vom  22.  Oktober  1633 
heiBt  es  „ein  gewisser  Theoretiker  der  alten  Schule",  der 
ibn  friiher  heftig  angegriffen  habe ,  sei  schlieBlich  bekebrt 
worden.  *) 

Die  Madrigale  Monteverdis  sind  gegenwartig  leider  so  gut 
wie  ganz  unzuganglich,  weil  fast  nicbts  davon  in  Partitur  vorliegt. 
Spitta  bat  im  Anhang  zu  Band  7  seiner  Scbutz-Ausgabe  das 
zweistimmige  Monteverdiscbe  Madrigal  0  primavera  abgedruckt, 
das  allerdings  der  neuen  konzertierenden  Schreibweise  mit  con- 
tinuo  zugehort.  Yon  den  eigentlichen,  mebrstimmigen  Madrigalen 
bringt  nur  Padre  Martini  in  seinem  Saggio  Fondamentale  di 
Contrappunto  (Bologna  177)  zwei  fiinfstinimige  Stiicke  :  Straceiami 
j)W-  il  core  und  das  oben  erwabnte  Streitobjekt  Cruda  Amarilli. 
Alle  spateren  Herausgeber  von  Madrigalen  baben  bei  Martini 
Anleiben  gemacbt  obne  Neues  binzuzufiigen.  Diese  beiden 
Madi-igale  indessen  zeigen  Monteverdis  Kunst  auf  solcber  Hohe, 
daB  man  scbon  auf  Grund  dieser  wenigen  Stiicke  Monteverdi 
zu  den  besten  Meistern  des  Madrigals  recbnen  darf.  In  Sfrarciami 
pur  il  core  sei  nur  auf  einen  Punkt  aufmerksam  gemacbt ,  die 
vorziigliche  tbematiscbe  Arbeit.  Im  letzten  Teil,  von  der  Stelle 
„sorgera  nel  morir"  an  werden  vier  verscbiedene  Motive  mit 
feiner  kontrapunktischer  Kunst  mit  und  gegeneinander  durcb- 
gefiihrt.  Padre  Martini  hat  fur  diese  Meisterseite  kontrapunk- 
tischer Kunst  viele  Worte  des  Lobes.  Er  gibt  auch  einen 
feinen  Vergleicb  zwischen  den  Stilarten  der  vier  grofien  Meister 
Gesualdo,  Palestrina,  Marenzio,  Monteverdi  (Bd.  II,  203).  Yon 
Gesualdo  heifit  es :  „Sein  Stil  wird  manchem  unserer  Zeitgenossen 
vielleicbt  etwas  hart  erscheinen ;  aber  ein  wabrer  Reichtum  von 
Feinbeiten  der  Kunst,  und  der  starke  Ausdi-uck  der  Textworte 
darin  iiberwiegen  jene  gewisse  „morbidezza",  Sentimentalitat, 
die  gemeinhin  den  Zuhorern  gefallt.  Bei  Palestrina  findet  man 
Starke  der  Kunst  mit  grofier  Natiirlichkeit  vereint.  Marenzio 
hat  eine  Vereinigung  allerKunstfertigkeiten  mit  etwaaeigentumlich 
Pastosem,  und  eine  sehr  gewahlte  Ausdrucksweise.  Monteverdi 
ist  nicht  nur  im  vollen  Besitz  der  ganzen  Kunst ,  sondern  er 
hat  auch  in  seinem  Ausdruck  etwas  Grandioses ,  eine  tiefe 
Kenntnis  des  Zusammenhanges  von  Musik  und  dem  Sinn  der 
Worte ;     immer    wahlt    er    seine    Melodieschritte ,     seine    Ideen, 


1)  Vgl.  Vogel  a.  a.  0.  336  if. 
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Modulationen  so ,  da6  sie  aufs  beste  dem  richtigen ,  genauen 
Wortausdruck  entsprechen,  und  dabei  halt  er  sich  fern  von  einer 
sklavischen  Befolgung  der  Regeln."  Um  wenigstens  ein  Beispiel 
von  Monteverdis  Madrigalstil  zu  geben ,  sei  aus  Padre  Martini 
das  im  19.  Jahrhundert  nicht  mehr  gedruckte  wundervolle 
Cruda  Amarilli  hier  in  einer  Bearbeitung  fur  den  Vortrag  dar- 
geboten,  deren  Wirksarnkeit  erprobt  worden  ist.  Es  sei  be- 
sonders  aufmerksam  gemacht  auf  die  frei  einspringende  None  g 
bei  „ahi  lasso"  im  Sopran,  Takt  13,  die  Artusis  Zorn  erregt 
hat,  auf  die  herrliche  Melodie  der  drei  Unterstimmen  unmittelbar 
darauf,  auf  die  Tonnialereien  bei  sorda,  fiera,  fugace,  und  den 
hinreifiend  schonen  letzten  Teil  von  „poi  che  col  dir  t'offendo" 
an.  Der  Text  ist  entnommen  der  zweiten  Szene  aus  Guarinis 
„B  pastor  fido"  ;    es  ist  die  Klage    des  Myrtillus  um  Amarillis : 
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Die  beste  Antwort,  welche  Monteverdi  geben  konnte,  war, 
daB  er  riistig  und  freudig  weiter  schuf.  Er  hat  sich  allerdings, 
wenn  er  das  prometheische  Feuer  vom  Himmel  holte,  zuweilen 
die  Finger  verbrannt,  aber  gliicklick  keruntergebracht  kat  er  das 
Feuer  dock !  DaB  er  aber  auck  tkeoretisck  nock  in  spateren 
Jakren  Artusi  zu  widerlegen  suckte,  wird  nock  zu  erwaknen  sein. 

Monteverdi  war  sckon  damals  ein  Musiker  von  groBem  Ruf,  die 
Neuauflagen  seiner  Madrigale  besckaftigen  unausgesetzt  die  vene- 
zianiscken  Pressen  —  was  nickt  okne  EinfluB  auf  Monteverdis 
spateres  Lebensgesckick  blieb  —  auck  Peter  Pkalesius  in  Ant- 
werpen  druckte  1615  alle  funf  Biicker  Madrigale  nack. 

Monteverdis  glorreickste  Zeit  sollte  aber  erst  beginnen,  als 
er  im  neuen  „ Stile  rappresentativo"  zu  komponieren  begann.  *) 
Dem  rastlos  auf  Neues  sinnenden  Geiste  Monteverdis  muBte 
die  Florentiniscke  Musikrefoi'm  wie  ein  keller  Licktstrakl  vom 
Hininiel  vorkommen,  welcker  dem  Suckenden  den  reckten  Weg, 
den  er  zu  wandeln  kat ,  plotzlick  erkellt.  Die  Madrigale ,  die 
Kirckenstiicke  —  so  Trefflickes  sie  entkalten  —  sind  es  dock 
kaum,  welcke  Monteverdi  unsterblick  gemackt  kaben  wiirden  — 
er  ist  es  als  dramatiscker  Komponist  geworden.  Von  sein  en 
draniatiscken  Kompositionen  aus  griff  er  dann  auck  reformatorisck 
in  die  Kirckenmusik,  ins  Madrigal  ein  —  wie  insbesondere  seine 
„Selva"  zeigt.  Er  ist  eine  der  groBen  epockemackenden  Er- 
sckeinungen  in  der  Gesckickte  der  Musik.  Vieles,  worin  unsere 
neue  Musik  ikre  tiefsten  und  groBten  Wirkungen  findet,  lafit 
sick  in  den  ersten ,  oft  sogar  sckon  merkwiirdig  entwickelten 
Keimen  in  Monteverdi  nackweisen. 

Eke  jedock  auf  Monteverdis  Kompositionen  im  neuen  Stil 
eingegangen  wird,  seien  die  wicktigsten  Ereignisse  seines  Lebens 
in  jenen  Jakren  kurz  bericktet.  1594  katte  sick  der  junge 
Meister  ein  eigenes  Heim  gegrundet.  Er  keiratete  die  Sangerin 
Claudia  Cattaneo ,  die  Tockter  eines  Violaspielers  in  Mantua. 
Hatte  er  nun  auck  die  angesekene  Kaj)ellmeisterstellung  in 
Mantua  erlangt ,  so  war  seine  Lage  dennock  durckaus  nickt 
glanzend.  Die  erkaltene  Korrespondenz  weist  mekrere  Briefe 
auf,  die  von  bitteren  Klagen  voll  sind  betreffend  die  karglicke 
Bezaklung  seiner  Leistungen.  Er  erkielt  im  Jakre  1604  als 
Hof kapellmeister  nickt  mekr  als  10  scudi  (=  10  M.  Nominal- 
wert)  monatlick ,  wakrend  seine  Frau  als  Sangerin  fast  das 
Doppelte  verdiente.  Dock  beides  zusammen  genugte  nickt,  um 
die  Kosten  des  Hauskalts  zu  bestreiten.  Zwei  Sokne  waren  ikm 
unterdessen  geboren  worden,  Francesco  i.  J.  1600,  Massimiliano 
i.  J.   1605.     Sckwere    Krankkeit    katte    die    Gattin    monatelang 


1)  Dariiber  zu  vergleichen:  Kirchers  Musurgie,  Lib.  VII,  S.  594. 
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von  ihrer  Tatigkeit  ferngehalten.  Noch  i.  J.  1608,  nachdem 
schon  der  Orfeo  aufgefuhrt  worden  war,  der  Monteverdi  an  die 
Spitze  der  Opernkomponisten  stellte ,  war  Monteverdis  Yater 
gezwungen,  an  die  Herzogin  von  Mantua  ein  Schreiben  zu  richten,1) 
in  dem  er  die  Notlage  seines  Sohnes  schilderte  und  um  Auf- 
besserung  seines  Gehalts  bat.  Der  Meister  war  gerade  damals 
besonders  bart  gepriift,  September  1607  starb  ihm  die  geliebte 
Gattin  Claudia  in  Cremona  im  Hause  seines  Vaters ,  wo 
Monteverdi  mit  seiner  Familie  gerade  auf  Urlaub  weilte. 

Jenes  Jabr  war  es,  in  dem  der  epocbemacbende  Orfeo  zum 
ersten  Male  aufgefuhrt  wurde.  Eine  neue  Partiturausgabe  (von 
Eitner  in  seinen  Publikationen),  die  den  grofiten  Teil  der  Oper 
bringt,  sowie  eine  ziemlich  umfangreicbe  Literatur  von  Scbriften 
uber  den  Orfeo  2)  macbt  es  gegenwartig  moglich ,  dies  geniale 
"Werk  im  Einzelnen  zu  betracbten ,  liber  das  Ambros  sich  mit 
ein  paar  abgerissenen  Bemerkungen  muBte  geniigen  lassen. 

Der  Titel  der  i.  J.  1607  gedruckten  Partiturausgabe  lautet : 
V  Orfeo,  Favola  in  Musica  da  Claudio  Monteverdi  Rappresentaia 
in  Mantova  anno  1607  e  novamente  data  in  luce.  Al  Serenissimo 
Signor  D.  Francesco  Gonzaga,  Prencipe  di  Mantova,  e  di  Mon- 
ferato  etc.  In  Venetia  appresso  Ricciardo  Amadiao.  Der  Text- 
dicbter  ist  nicbt  unbekannt ,  wie  Ambros  meinte ,  er  ist  aucb 
nicbt  Punuccini ,  wie  bisweilen  angenommen  wird, 3)  sondern 
Alessandro  Striggio ,  der  Sobn  des  Florentine!'  Madrigalisten. 
Seine  gesammelten  Operndicbtungen  kann  man  in  Solertis  Aus- 
gabe  jetzt  bequem  kennen  lernen.  4)  Er  war  damals  berzoglicber 
Rat  in  Mantua ;  aucb  spater  noch  hat  er  als  Librettist  mit 
Monteverdi  in  Beziehungen  gestanden. 

Beim  ersten  Durchblattern  der  Partitur  springt  sofort  in 
die  Augen,  was  den  Orfeo  von  den  fruhen  Florentiner  Opern 
unterscheidet.  Monteverdi  denkt  nicht  daran ,  sich  auf  das 
Rezitativ  und  ein  paar  kleine  Chore  zu  beschranken.  Er  hat 
ziemlich  weitausgefuhrte  sinfonie ,  Bitornelle  fur  Instrumente 
allein,    er    mischt  Instrumente    und  Stimmen    in    mannigfach  in- 

1)  Mitgeteilt  bei  Vogel  a.  a.  0.  S.  428. 

2)  Die  wichtigsten  Schriften  iiber  den  „Orfeo"  sind:  In  Winter- 
feldts  „Gabrieli  und  sein  Zeitalter"  das  Kapitel  iiber  Monteverdi; 
in  H.  Goldschmidts  „Studien  zur  (resch.  d.  ital.  Oper"  Bd.  I, 
Kapitel  iiber  das  Orchester  der  italien.  Oper  S.  132  ff. ;  die  Studie  von 
Alfred  Heufl  iiber  „die  Instrumentalstiicke  des  Orfeo",  Sammelbd.  IV 
der  Internat.  Mus.  Gesellsch. ;  ein  Aufsatz  von  H.  Quittard  in  der 
Pariser  Kevue  musicale,  1906,  No.  1,  2:  „L'orchestre  de  l'Orfeo".  Im 
Verlage  der  Schola  Cantorum  in  Paris  hat  Vincent  d'Indy  einen 
Klavierauszug  des  Orfeo  erscheinen  lassen  gemaC  seiner  Einrichtung  der 
Oper  fiir  die  Auffiihrungen  in  der  Schola  Cantorum  i.  J.  1905. 

3)  So  z.  B.  von  Clement  et  Larousse  im  Dictionnaire  lyrique  S.  500. 

4)  Gli  albori  del  melodramma,  Bd.  III. 
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leressanter  Weise,  verleugnet  in  den  Cboren  nicht  seine  groBe 
Kunst  als  Madrigalist,  bringt  eine  Fiille  neuer  formaler  Gebilde, 
verwendet  eine  chrornatische  Harmonik,  die  an  Ansdruckskraft 
es  mit  der  eines  Marenzio  und  Gesualdo  wohl  aufnimmt ,  bat 
ein  Rezitativ ,  dessen  Wucht  und  Patbos  niemals  ubertroffen 
worden  ist,  und  schliefilicb  laBt  er  ein  Orcbester  erklingen,  das 
vielleicbt  den  Hohepunkt  der  alteren  Orchesterkunst  des  16.  Jahr- 
bunderts  darstellt.  Hinter  dem  Titelblatt  folgt  das  Pei'sonen- 
verzeicbnis :  La  Musica  Prologo.  Orfeo.  Euridice.  Cboro  di 
Ninfe  e  Pastori.  Speranza.  Caronte.  Cboro  di  Spirti  infernali. 
Proserpina.  Plutone.  Apollo.  Cboro  de  Pastori  cbe  fecero  la 
moresca  nel  fine ,  und  unmittelbar  daneben  ist  die  stattliche 
Yersammlung  der  Instruments  zu  lesen.  Er  scbreibt  vor :  zwei 
Eliigel  (Gravicembani),  zwei  Contrabassi  da  Viola,  zebn  viole  da 
brazzo ,  eine  Doppelbarfe  (arpa  doppia) ,  zwei  kleine  Violinen 
(violini  piccoli  alia  Francese),  zwei  groBe  BaBgitarren  (Chitaroni), 
zwei  kleine  Orgeln  mit  Flotenstimmen  (Organi  di  legno) ,  drei 
Bassi  di  gamba ,  vier  Posaunen ,  ein  Regal  (kleine  Orgel  mit 
Zungenstimmen ,  zwei  Zinken  (cornetti) ,  eine  kleine  Flote 
(flautino  alia  vigesima  seconda),  *)  eine  bobe  Trompete  saint  drei 
gedampften  Trompeten  (un  clarino  con  tre  trombe  sordine), 
alles  zusammen  36  Instrumente ;  an  verscbiedenen  Stellen  der 
Partitur  sind  ubrjgens  nocb  Instrumente  genannt,  die  im  Ver- 
zeichnis  zu  Anfang  feblen.  "WIe  dies  groBe  Orcbester  bebandelt 
wird,   soil  bei  Besprecbung  der  einzelnen  Stucke  erwahnt  werden. 

Die  Oper  wird  mit  einer  toccata  eroffnet,  einem  Stuck  von 
16  Takten  immer  iiber  dem  Orgelpunkt  C,  obne  die  geringste 
Anderung  der  Harmonie ;  eigentlicb  nur  eine  Fanfare  im  C  dur- 
Akkord ;  bauptsacblicb  die  Trompeten  sind  daran  beteiligt,  ver- 
doppelnd  wobl  aucb  andere  Instrumente,  wie  Zinken,  Posaunen. 
Dreimal  hintereinander  wird  dieser  Satz  gespielt.  Er  bat  wobl 
weiter  keinen  Zweck ,  als  mit  glanzenden  Klangen  die  Auf- 
merksamkeit  zu  fesseln,  nacbdriicklicb  zur  Sammlung  aufzufordern. 
Dies  tut  er  denn  aucb  mit  gut  em  Erfolge. 

Der  Vorbang  gebt  auf.  Ein  achttaktiges,  funfstimmig  sebr 
voll  gesetztes  Ritornell  erklingt,  und  darauf  beginnt  „La  Musica" 
den  Prolog  zu  siugen,  nacb  jeder  der  fiinf  Stropben  unterbrocben 
vom  Pitornell.  Dieses  Ritornell  ist  besonderer  Aufmerksamkeit 
wert,  wie  fast  alle  Instrumentalstiicke  des  Orfeo.  Es  interessiert 
durcb  seine  formale  Gestaltung,  wie  aucb  weil  es  als  eine  Art 
von  Leitmotiv,  Leitmelodie  fur  die  ganze  Oper  zu  gelten  hat. 
Scbon    so    friih    im    17.  Jabrbundert    findet    sicb    der  Gedanke, 


1)  Die  seltsarue  Eezeicbnung  „alla  vigesima  seconda"  bedeutet 
wohl  22  Tone  iiber  dem  c  des  Prinzipal  (8  FuB);  also  ist  c3  der  tiefste 
Ton  dieser  Flote.     S.  Goldschmidt  a.  a.  0.  S.  134  f. 
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die  Grundstimmung  eines  ganzen  Werkes  in  eine  Formel  von 
moglichst  schlagendem  Ausdruck  zu  scbliefien,  und  diese  Formel 
an  draniatiscb  wicbtigen  Stellen  im  Yerlaufe  des  Stiickes  zu 
wiederholen.  Am  Ende  des  zweiten  und  des  vierten  Aktes 
ertont  das  Bitornell  wiederum.  In  der  Form  weist  es  die 
Eigentiimlicbkeit  Monteverdischer  Bitornelle a)  iiberbaupt  auf : 
einer  Sequenz  im  Bafi,  der  Hauptstimme  ist,  folgen  die  Ober- 
stimmen  nickt  genau,  sondern  in  geistreicber  Weise  versckleiert. 
Es  sckeint ,  als  ob  Monteverdi  der  Erfinder  dieser  Schreibart 
gewesen  sei.  (Analoges  findet  sicb  bisweilen  in  der  mebr- 
stimmigen  Vokalmusik,  so  z.  B.  bei  Lasso,  in  einem  vierstimmigen 
Jubilate  Deo,  Nr.  148  der  Neuausgabe  des  magnum  opus, 2)  wo 
umgekebrt  der  Sequenz  im  Soju'an  die  anderen  Stimmen  nicbt 
folgen.)  tjbrigens  verwendet  Monteverdi  meistens  nicbt  jene 
oft  ordinare  Art  der  Sequenz ,  die  in  regelmafiigem  Fortgang 
stufenweise  steigt  oder  fallt,  sondern  er  liebt  unregelmaBige, 
sprungbafte  Fortfiibrungen : 


1)  Vgl.  dazu  die  Untersuchungen  von  A.  HeuC  a.  a.  O.  S.  185  ft". 

2)  Vgl.  H.  Leichtentritt,  Geschichte  der  Motette  S.  108. 
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Hier  springt  die  Sequenz  in  den  Noten  des  D  moll-Akkordes 
abwarts.  Die  Art,  wie  die  beiden  Oberstimmen  (I  u.  II)  ein- 
ander  iiberschneiden,  nimmt  dem  Satzchen  jeden  Eindrnck  von 
Schablone.  Um  den  Stimmungsgehalt  dieses  Leitmotivs  zu  er- 
fassen,  muB  man  es  sich  langsam,  sehr  sostenuto,  in  wucbtigen 
Scbritten  dabingebend  denken ,  die  Strenge  des  granitnen 
Basses  gemildert  durcb  die  etwas  berbe  Anmiit  der  Melodie  in 
den  Oberstimmen.  Etwas  Heroiscb-elegiscbes  ergibt  sicb  daraus 
als  Eindruck  des  Ganzen.  Und  beroiscb-elegiscb  wird  man 
Orfeo  wobl  nennen  diirfen.  Der  milde  Sanger  suBer  Weisen 
furchtet  nicht  die  Fahrt  zum  Hades,  um  die  geliebte  Gattin 
wieder  zu  erringen.  Nun  setzt  der  Gesang  ein :  Dal  mio 
promesso  amato  a  vol  ne  vengo  beginnt  „La  Musica".  Ein 
Strophenlied,  der  BaB  bleibt  immer  fast  unverandert,  die  Melodie 
behalt  in  alien  fiinf  Stropben  die  Kontouren,  verandert  sicb  aber 
in  Einzelbeiten  jedesmal.  In  der  Stimmung  ungemein  fein ; 
etwas  Feierlicbes ,  Legendenartiges  klingt  bervor ,  ab  und  zu 
Akzente  einer  geradezu  riibrenden  Milde,  am  scbonsten  vielleicbt 
an  der  Stelle,  wo  es  beifit :  Jo  la  musica  son,  cldai  dolci  accenti 
so  far  tranquillo  ogni  turbato  core.  Der  erste  Akt  ist  ganz 
Idylle.  Das  Gliick  von  Orfeo  und  Eurydice  kommt  darin  zum 
Ausdruck.  Ihr  Hocbzeitstag  ist  gekommen.  Ein  Hirt  fordert 
seine  Gefahrten  auf,  zum  Preise  des  neuvermahlten  Paares  ihre 
Lieder  erschallen  zu  lassen.  Sein  Bezitativ  In  quesio  lieto  e 
fortunato  giorno  ist  dadurcb  bemerkenswert,  daB  es  in  der  drei- 
teiligen  Liedform  gebalten  ist:  der  erste  Abscbnitt  wird  am 
ScbluB  wiederbolt.  Nun  ertont  der  Cbor  der  Hirten :  Vieni, 
Imeneo,  deh  vieni,  ein  fiinfstimmiges  Tanzlied,  balletto ;  merk- 
wiirdig  ist  daran  das  Vorherrscben  der  Dreitakter,  der  erste  Teil 
bestebt  aus  3  — {—  3  — |—  3  — }—  4  Takten,  der  zweite  aus  3  -j-  5  -j-  3  -j-  5 
Takten ;  im  zweiten  Teil  interessant,  wie  die  in  beiden  Acbt- 
taktern  gleicbe  Melodie  jedesmal  ganz  verscbieden  barmonisiert 
ist.  Bei  diesem  Chor  spielen  nach  Vorscbrift  in  der  Partitur 
samtliche  Instrumente  mit.  Eine  „ninfa"  singt  darauf  einen 
Anruf  an  die  Musen :  Muse,  honor  di  Pamasso,  amor  del  cielo, 
ein  edles  Bezitativ,  das  sich  dem  arioso  stark  annabert.  Es 
folgt  vielleicbt  das  Hauptstiick  des  ganzen  Aktes ,  das  fiinf- 
stimmige  Balletto:  Lasciate  i  monti,  lasciate  ifonti.  Fiinf  Bratscben, 
drei  Cbitarroni,  zwei  Klaviere,  eine  Harfe,  ein  Violen-KontrabaB 
und  eine  kleine  Flote  spielten  mit.  Ein  Stuck  von  pastoralem 
Klange,  freudig  bewegt ;  dem  Cbor  folgt  ein  langes  vollstimmig 
gesetztes  Bitornell,  zu  dessen  Klangen  zweifellos  getanzt  wurde. 
Aucb  hier  eine  sehr  interessante  Verwendung  der  Bafisequenz. 
Diesmal  hat  das  BaBmotiv  eine  Ausdehnung  von  drei  Takten, 
das    zweite    Mai    erscheint    es    eine    Quarte    tiefer.       Die    Ober- 
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stimme  dariiber  ist  ganz  frei  gebildet,  in  entzuckendernTanzrhythmus 
leicht  dariiber  binschwebend.  Wie  fein,  daB  die  BaBcasur  im 
dritten  Takt  nicbt  zusammenfallt  rnit  einem  Absatz  in  der 
Melodie.  Sie  ist  hier  in  Notenwerten  verkleinert,  mit  richtigen 
Taktstricben  mit  Hinweglassung  der  Mittelstimmen  wiedergegeben, 
urn  eben  die  Hauptlinien  deutlicber  hervortreten  zu  lassen. 
Man  spiele  sie  leicbt  und  rasch: 
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Nun  fordert  ein  Hirt  den  Orfeo  auf,  sein  Gliick  selbst  im 
Gesange  zu  verkiinden.  Dieses  kleine  Bezitativ  ist  von  ganz 
besonders  liebenswiirdiger  Haltung,  im  Ausdruck  so  freundlich 
und  warm,  in  der  Melodie  so  edel,  eine  so  reizende  Pastorale, 
daB  es  als  kleines  Meisterstiick  des  rezitierenden  Stils  bier  mit- 
geteilt  sei.  Es  mag  auch  als  Beispiel  dafiir  dienen,  was  sicb 
hinter  dem  auf  den  ersten  Anblick  so  ode  erscheinenden  continuo 
oft  fur  Scbonbeiten  verbergen.  Sie  wollen  allerdings  gehoben 
sein,  und  gerade  Monteverdi  stellt  der  Ausarbeitung  des  continuo 
Aufgaben ,  die  noch  keiner  der  neueren  Herausgeber  seiner 
"Werke  geniigend  gelost  bat : 


558 


Claudio  Monteverdi. 


I'astore.  (Alt.) 


:e=i 


4- 


£==fc 


StE* 


-?}- 


=F 


i=*=*=fc£5 


•si- 


=t 


fcS 


Ma   tu  gen -til     can -tor   s'a'    tuoi        la  -  mente  gio   fe- 


^ 


— • —  m-to* — *-k  * 1 


~%tx$t=i=$==$&=i 


**E*E?j^i 


—  sti  la-gri-mar-que 


ste  cam-pag  -  ne,perch'ora  al  suon  del- 


la 


fc 


U=|: 


* * — tt* — fcj — *^ 


fa  -  mo  -  sa 


ce 


tra      non     fai      te 


F 


CO 


£io- 


Claudio  Monteverdi. 


559 


& 


-*^|5= 


ir 


le     valli     e      pog  -  gi  ?         Sia     te  -  sti  -  mon      del. 


0 *— fcj—  ii *i 


1^3=3 


P 


eo 


=t 


-<s>- 


hh=h:$^^^^M 


re      qualcbe  lie-ta  cau-zon,  che  det-ti    Aino 


re. 


r, 


*ct3---». 


Jetzt  beginnt  Orfeo  zu  singeu ;  seiner  breiten  Monodie  Rosa 
del  del  antwortet  Euridice  mit  einer  kiirzeren :  Io  noil  dird, 
qual  sia  nel  tuo  gioir,  Or  fro,  la  gioia  mia.  Beide  Stiicke  sind  von 
jener  feierlichen,  vornelimen  Rezitationsweise,  die  schon  Caccini 
und  Peri  in  ihren  besten  Monodien  meisterlich  anwenden.  Der 
Chor  Lasciate  i  monti  samt  dem  dazu  gehorigen  Ritornell,  auch 
der  Chor  Vieni  Imeneo  werden  wiederholt  —  (die  Wiederholung 
von  Stucken  ini  Sinne  einer  formalen  Zusammenfassung  und 
Abrundung  ist  ein  der  friihen  Oper  gelaufiger  Zug ;  Monteverdi 
macbt  noch  umfassenderen  Gebrauch  davon  als  Caccini) ,  nock 
eine  kurze  Zwisckenrede  und  dann  folgt  ein  grofi  angelegter 
Aktscklufi  von  Choren ,  Ritornellen  zusammengesetzt,  Eine 
frobe  Hirtenfeier  mit  Tanz  und  Gesang.  Ira  Eitornell  vor  dem 
Chor  Aicun  non  sia  fallen  jene  an  altniederlandisches  gemahnenden 
Sequenzen    auf,    Kettengange ,    wie    Ambros    sie    einmal    nennt. 


560 


Claudio  Monteverdi. 


A.  HeuB  deutet  dieses  seltsame  Stuck  wohl  ganz  richtig,  wenn 
er  sagt,  es  klinge  wie  Orgelmusik,  die  man  an  einer  Kirche  vor- 
beigehend  aus  der  Feme  hort.  Orfeo  und  Euridice  sind  in  den 
Terapel  (hinter  der  Buhne)  eingetreten,  Opfergaben  werden  den 
Gottern  dargeboten,  und  dazu  klingt  —  auch  hier  jener  naive 
Anacbronismus,  den  man  von  Shakespeare  her  kennt  —  zweifellos 
hinter  der  Buhne  von  einem  unsichtbaren  Orchester  gespielt 
(davon  ist  in  der  Partitur  mehreremal  die  Rede),  ein  richtiges 
Orgelstiick ,  ein  Ricercar  iiber  der  BaBsequenz ,  die  diesmal 
kanonisch  nach  alter  Weise  durch  vier  Stimmen  gefiihrt  wird ; 
dazu  gesellt  sich  ein  neues  Motiv  in  der  zweiten  Oberstimme. 
Im  achten  Takte  nach  Art  des  doppelten  Kontrapunkts  Aus- 
wechseln  der  Stimmen  und  dazu  Eintritt  eines  dritten  Motivs, 
das  bald  wieder  kanonisch  nachgeabmt  wird ,  ein  richtiges 
Glockengelaut.  SchlieBlich  Kombination  der  drei  Motive,  allerdings 
von  grofier  Rucksichtslosigkeit  im  Durckfiihren  des  Gedankens, 
ohne  Scheu  vor  harten  Dissonanzen.  Langsam,  getragen,  wie 
auf  der  Orgel  muBte  das  Stuck  gespielt  werden.  Der  zweite 
Teil  mit  seinen  drei  Motiven  (I,  II,  III)  sei  hier  mitgeteilt : 
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Der  Chor  ist  nach  Art  eines  Strophengesanges  angelegt, 
zwischen  den  drei  Strophen  erklingt  das  altertumliche  Bitornell ;  alle 
Strophen  sind  auf  den  gleichen  BaB  gestellt,  aber  die  Oberstimmen 
immer  variiert,  nach  Art  jener  passacailleartigen  Variationenform, 
die  Monteverdi  sehr  haufig  benutzt.     Er  ist  ein  sehr  wirkungs- 
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■voiles,  klangreiches,  auch  kontrapunktisch  interessantes  Stuck,  das 
sich  gut  steigert.  SchlieBlich  neuer  Chorsatz ,  funfstiinmig, 
madrigalisch,  ein  lautschallender  Freudenhymus :  Ecco  Orfpo  cut 
pur  dianxi  furon  cibo  i  sospir,  der  den  Akt  beschliefit.  Er  ist 
auch  wegen  der  Architektonik  sehr  bemerkenswert,  die  iiber  die 
Versuche  der  Florentiner-Meister  weit  hinausgeht. 

Der  zweite  Akt  hat  seinen  Mittelpunkt  in  der  Erzahlung 
von  Euridicens  Tode.  Was  vorangeht,  schlieBt  sich  dem  idyllischen 
Grundton  des  ersten  Aktes  an.  Die  sinfonia,  die  zwischen  dem 
ersten  und  zweiten  Akt  steht ,  ist  nicht  als  SchluB  des  ersten, 
sondern  als  Vorspiel  des  zweiten  Aktes  anzusehen.  In  Takt, 
Tonart,  Stimniung  entspricht  sie  durchaus  dem  darauffolgenden 
Gesange  des  Orfeo  Ecco  pur  ch'a  vox  ritorno ,  ja  noch  mehr, 
beide  Stiicke  beginnen  mit  dem  namlichen  Bafigange,  und  den 
namlichen  Melodieschritten.  Die  sinfonie  bei  Monteverdi  unter- 
scheiden  sich  von  den  Bitornellen  dadurch,  dafi  sie  freigestaltet, 
mehr  rein  akkordischer  Art  sind,  nicht  auf  Bafisequenzen  ge- 
griindet.  Gerade  die  vorliegende  sinfonia  gehort  zu  den  schonsten 
ihrer  Art,  sie  ist  ein  Stuck  von  ungemein  edlem,  elegischem  Klange. 
Im  Aufbau  fesselt  es,  wie  die  Oberstimmen  den  5  X  ^  Takten 
des  Basses  eine  ganz  andere  Periodisierung  entgegenstellen. 
Der  AbschluB  des  Stiickes  moge  dies  klar  machen ,  er  moge 
auch  von  der  gerade  hier  entziickenden ,  herben  Siifie  der 
Monte verdischen  Harmonik  eine  Anschauung  gewahren.  Vorzu- 
tragen  ware  das  Stuck  andante ,  sehr  weich  und  ausdrucksvoll 
in  der  Melodie : 
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Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV. 
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Orfeos  Gesang  Ecco  pur  cWa  voi  ritorno  gibt  dieser  kerr- 
licken  Einleitung  niclits  nach.  Ein  kleines  Stiick  von  seltsamem 
Zauber  der  Stimmung ,  in  der  Form  ein  Prototyp  jener  lied- 
artigen  Stiickcken ,  die  spater  Schule  mackten ,  im  kleinsten 
Rakmen  ein  dreiteiliges  Lied ,  3  — [—  3  — [—  3  Takte ,  nack  dem 
Sckema  a,  b,  a.  So  manches  Stiick  nock  bei  Heinrick  Albert 
und  Adam  Krieger  erinnert  auffallend  an  diesen  Gesang.  (Man 
vergleiche  damit  z.  B.  in  der  neuen  Ausgabe  der  Kriegerscken 
Lieder  in  den  Denkmaleim  deutscker  Tonkunst  „"Wieviel  Stunden 
kab  ick  wokl  gezaklet".)  Es  folgt  ein  Ritornell  „di  dentro", 
d.  k.  kinter  der  Biibne  geepielt  von  einem  Klavier ,  zwei 
Ckitaroni,  zweikleinen  Violini  alia  francese,  ein  munteres  Stiickcken 
von  grofier  Beweglickkeit.  Es  leitet  das  Lied  der  Hirten  ein, 
die  Orfeos  Gesang  bewundernd  gelauscht  kaben  und  nun  ikr 
Kompliment  anbringen.  Das  Ritornell  ist  nur  dreistimmig  notiert; 
die  beiden  Oberstimnien  fallen  wakrsckeinlick  den  Geigen  zu,  das 
Klavier  und  die  Chitaroni  kaben  wokl  den  basso  continuo  in 
rausckender  Fiille  ausgefiibrt,  so  dafi  der  Klavierauszug  kier 
(wie  meistens  bei  den  Ritornelli)  kinter  dem  wirklicben  Klang 
an  Fiille  wokl  weit  zuriickbleibt.  Es  f olgen  Soli ,  Duette  der 
Hirten ,  stropkenweise ,  von  Ritornellen  immer  unterbrocken, 
Stiicke  von  feinem  pastoralen  Klange ,  gewtirzt  mit  einigen 
ckarakteristiscken  Herbkeiten  der  Monteverdiscken  Harmonik. 
Bemerkenswert  ist,  da6  fur  fast  jedes  der  Ritornelle  eine  andere 
Zusammenstellung  von  Instrumenten  vorgesckrieben  ist.  So 
spielen  einmal  Klavier ,  zwei  Guitarren ,  zwei  kleine  Violinen ; 
darauf:  zwei  gewoknlicke  Bratscken,  eine  Bafibratscbe,  Klavier 
und  zwei  Guitai'ren,  sckliefilick  zwei  Guitarren,  Klavier,  zwei 
kleine  Floten.  Kurzer  fiinfstimmiger  Hirtenckor ,  darauf  ein 
sekr  merkwiirdiges  Ritornell  im  6/4  Takt  fiir  fiinf  Violen,  einen 
Kontrabafk  zwei  Klaviere  und  drei  Guitarren  auf  den  folgenden 
bizarren  Bbytkmus :  2) 
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In  diesem  kaprizios  reizvollen  6/4  Rkytkmus  verkarrt  auck  der 
folgende  weit  ausgefukrte  Gesang  des  Orfeo  Vi  ricorda,  o  boscJH  om- 


1)  In  der  Eitnerscnen  Ausgabe  ist  dieses  Stiick  vollkommen  ent- 
stellt  (S.  158). 
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brosi,  von  dem  jede  Strophe  ein  kleines  dreiteiliges  Lied  bildet.1) 
Soil  durch  den  aparten  Rhythmus  vielleicht  die  besondere  Kunst 
des  Sangers  Orfeo  angedeutet  werden?  Vielleicht  war  auch  die 
TJberlegung  mafigebend ,  den  Wendepunkt  des  ganzen  Dramas 
durch  etwas  Auffallendes  ganz  scharf  zu  markieren.  Nur  noch 
ein  friedliches  kleines  arioso  eines  Hirten  erklingt,  dann  stiirzt 
mit  lautem  "Weheruf  die  Botin  herbei,  die  vom  Tode  Eurydicens 
die  Kuncle  bringt.  Die  Wirkung  dieses  so  lange  vorbereiteten 
Kontrastes  inufi  ergreifend  gewesen  sein.  Fur  den  langen  Dialog, 
Ahi  caso  acerbo  hat  Monteverdi  seine  ganze  Kunst  in  Deklamation 
und  Harmonik  aufgespart.  In  der  Tat,  eines  der  merkwiirdigsten 
Stiicke  der  fruken  Opernliteratur.  Genial  daran  ist  die  riick- 
sichtslose,  bedeutende  Harmonik ,  die,  kein  anderes  Gebot  als 
den  Gefuklsausdruck  achtend ,  diesem  zuliebe  mit  noch  heut- 
zutage  packender  und  ungewohnlicher  Wirkung  ruckweise  in  die 
entlegensten    Tonarten    springt.  2)       Ein    paar     kurze    Beispiele 


1)  Ich  teile  nicht  die  Ansicht  von  HeuC,  der  (a.  a.  O.  S.  191  u. 
223  f.)  dieses  allerdings  mehrdeutige  Ritornell  als  6/4  Takt  ansieht.  Ich 
halte.es  fiir  5/4  mit  gelegentlirher  Einmischung-  eines  6/4Taktes,  wie 
z.  B.  Takt  2  des  obigen  Beispiels.  Oifeos  Vi  ricorda  als  6/4  zu  inter- 
pretieren  mochte  der  BaC  verleiten,  wenn  man  die  zweite  Halfte  jedes 
Taktes  als  Synkopation  auifttCt.  Untriiglich  fiir  5/4  (mit  eingemischtem  %) 
Takt  spricht  jedoch  die  Deklamation  der  Gesangstimme.  Sie  ist  so 
anfzufassen: 
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•  len  -  te      or  -  gio  -  si  -  sco  e  truegli  af- 
oder  nach  unserer  Art  korrekt  notiert: 


und  nicht: 


Der  synkopierte  Rhytbmus  ergibt  eine  unmogliche  Deklamation. 

2)  Man  darf  allerdings  die  Karikatur,   die  Eitner  in  seiner  Aus- 
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mogen  wenigstens  einen  entfernten  Begriff  gewahren :  Iin  ersten 
Beispiel  beachte  man  den  ruhigen  Beginn,  die  wachsende  Un- 
ruhe  in  der  Frage  Orfeos,  der  noch  nicht  weiB,  was  vorgefallen 
ist.  Die  Antwort  der  Botin  enthalt  jene  plotzlicken  Rucke  in 
der  Harmonie,  besonders  das  cis  moll  bei  Erwahnung  Eurydicens 
(zweimal)  ist  .von  ergreifendem  Ausdruck.  Nicht  zu  vergessen 
ist  dabei  die  Anderung  der  Instrumentation :  Eine  Orgel  (organo 
di  legno)  und  Cbitarrone  begleiten  den  Gesang  der  Botin,  nach 
den  bellen  frohen  Klangen  vorher  mufi  der  plotzliche  Einsatz 
der  getragenen,  feierlicben  Orgelakkorde,  des  rauschenden,  tiefen 
Chitarrone  wobl  sebr  eindrucksvoll  gewesen  sein :  x) 


Orfeo.  (Tenor.)  (Euhig 


accell. 
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Messvgiera.  (Sopran  )  Lang  sum. 
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arbeitung  des  continuo  gerade  an  solchen  Stellen  darbietet,    nicht  fiir 
Monteverdi  ansprechen. 

1)  Schon   Winterfeld  (Gabrieli  u.  sein  Zeitalter,  II,  S.  46)  hat  auf 
diese  merkwiirdige  Klangwirkung  aufmerksam  gemacht. 
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Messagiera.  (Zogernd.) 
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In  dem  zweiten  Bruchstiick  erzahlt  die  Botin,  wie  Eurydice 
mit  dem  Namen  Orfeo  auf  den  Lippen  tot  zusammengesunken 
sei.  Wundervoll  die  Steigerung  bis  zu  dem  Aufschrei  Orfeo 
in  der  Mitte ,  von  tragischen  Akzenten  erfullt  der  sick  in 
eintonigem  Murmeln  fast  verlierende  Abgesang ,  mit  dem 
Schauer  erweckenden  Akkordwechsel  (C  moll -A  dur)  auf 
spavento : 
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Diesem  genialen  Stuck  kaum  nachstehendist  Orfeos  von  Trauer 
und  Schmerz  erfiillter  Gesang  Tu  se'  morta  (Hohepunkt  in  der 
Mitte  „ed  io  rimango",  von  auffallender  Wirkung  der  Akkord 
b  d  f  gis  bei  intennerito).  Wie  im  ersten  Akt  folgt  auch  hier 
ein  breit  aufgebauter  Aktscklufi.  Chore,  Soli,  Duette,  Orchester- 
stiicke  verbinden  sich  zu  einem  grofien  Ganzen.  Besondere  Auf- 
merksamkeit  verdienen  darunter  die  Duette  Chi  tie  consola  und 
Ma  dove  or  sono,  dissonanzenreicbe,  musikaliscb  bedeutende  Stiicke 
von  herbem  Klang,  die  von  den  Mitteln  der  Nachahmung,  von 
der  konzertierenden  Scbreibweise  entgegen  den  Florentine!' 
Prinzipien  sehr  wirksamen  Gebraucb  macben. 

Den  vollen  tragiscben  Ton  stromt  die  kleine  Sinfonia  ausr 
die  nacb  dem  Bericht  der  Botin  gespielt  wird  (S.  172  der  Eitner- 
scben  Partitur).  Sie  entbalt  nur  13  Takte,  2  X  6  Takte  die 
sich  in  der  Mitte  auf  einem  beiden  Teilen  gemeinsamem  Takt 
verschranken,  der  Anfang  ist  um  einen  Takt  gedehnt,  indent 
der  erste  Ton,  wie  ein  Schrei  des  Schmerzes  in  der  Hohe  ein- 
setzend ,  anstatt  1/2  Taktes  1  ]/2  Takte  lang  ausgehalten  wird. 
Man  ubersehe  nicht,  dafi  die  zweite  Halfte  des  Basses  fast  eine 
Umkehrung  der  ersten  ist.  Der  teils  chromatisch  gefuhrte  Bafi, 
die  Gegenbewegung  der  Stimmen,  die  Majestat  des  Bhythmus, 
die  scharf  dissonierenden  Vorhalte  und  Haltenoten  in  Mittel- 
stimmen  wirken  zusammen,  um  diesem  kleinen  Stuck  den  zwihgenden 
Ausdruck  der  schmerzerfullten  Trauer  zu  geben.  Der  Vortrag 
mufi  natiirlich  zu  Hilfe  kommen :  Mit  schneidender  Scharfe  und 
Wucbt  muB  der  Anfang  einsetzen,  allmahlich  bis  zum  mf  dimi- 
nuieren,  die  Haltung  eines  Trauermarsches  ist  zu  wahren.  Die 
folgende  Fassung  fiillt  Mittelstimmen  generalbafimaBig  aus,  ohne 
sich  im  geringsten  von  der  festgelegten  Harmonie  zu  entfernen. 
Wieder  springt  die  Ahnlichkeit  eines  der  schonsten  Lieder  von 
Adam  Krieger  mit  diesem  Stuck  in  die  Augen.  Man  vergleiche 
damit  in  der  neuen  Gesamtausgabe  das  ergreifende  zweite 
Trauermarschritornell  zu  dem  Lied:  „Wo  mufi  der  schone  Jager 
sein?",  die  Klage  der  Venus  um  Adonis: 
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Die  achtstimmige  sinfonia,  die  den  Akt  beschliefit,  ist  ein 
Stuck  „Verwandlungsmusik".  Sie  erklingt  kier  und  im  Verlauf 
der  folgenden  Akte  noch  einige  Male  iinmer  an  Stellen,  an  denen 
sick  die  Szene  verandert.  Freilick  nickt  Verwandlungsmusik  in 
dem  Sinne  wie  etwa  spater  Gluck  in  seinem  Orfeo  die  Fakrt 
zum  Hades  scbildert ,  oder  Wagner  im  Rkeingold  die  Reise 
nack  Nibelbeim  oder  Siegfrieds  Rheinfabrt.  Bei  Monteverdi 
nickt  die  Spur  von  landsckaftlicker  Sckilderung ,  sondern  eine 
Musik,  die  kochstens  auf  Orfeos  Gemutszustand  zu  bezieken  ware, 
und  Orfeo  gleicbsam  als  ruhenden  Pol  darstellt,  bestandig  alien 
aufieren  Anderungen  seiner  Lage  gegeniiber.  Nacb  dieser  sinfonia 
verzeicbnet  die  Partitur  eine  bedeutsame  Anderung  der  Instru- 
mentation. Zum  ersten  Male  treten  jetzt  die  Posaunen  ein 
samt  Zinken  und  Regalen,  und  die  Bratscken,  organi  di  legno, 
Klaviere  schweigen,  „gleickzeitig  verandert  sick  die  Szene".  Die 
Bedeutung  dieser  Vorsckrift  ist  strittig.  Soil  man  sie  auf  die 
vorkergekende  sinfonia  bezieben,  oder  auf  die  nachste  sinfonia 
im  dritten  Akt,  die  indes  erst  nack  langem  Dialog  eintritt,  oder 
soil  man  sie  so  versteken,  als  ob  damit  das  Grundkolorit  der 
ganzen  Hadesszene  ausgedriickt  ware?  Vielleickt  kat  die  letzte 
Annakme  am  meisten  fur  sick. J) 

Der  dritte  Akt  spielt  in  der  Unterwelt.  Leider  bat  Eitner 
in  seiner  Neuausgabe  die  ersten  Rezitative  zwiscben  Orfeo, 
Speranza,  Caron  als  belanglos  fortgelassen.  Es  findet  sick 
darin  eine  macktige  Stelle.  Speranza,  die  Hoffnung,  siekt  an 
den  Pforten  der  Unterwelt  die  Insckrift :  Lasciate  ogni  speranza, 
vol  ch'entrate,  jene  beruhmte  Dantescke  Stelle ,  die  mit  gliick- 
lickem  Anackronismus  kier  kinein  gebracht  ist.  Zweimal  wird 
die  Phrase  gesungen,  das  zweite  Mai  mit  geradezu  unbeimlicb 
gesteigertem  Ausdruck  des  Sckreckens,  bewirkt  durck  den  plotz- 
licken  IJbergang  von  g  moll  nacb  e  moll : 


1)  Q,uittard,  a.  a,  0.  wendet  sich  gegen  die  Annahme,  als  ob 
Monteverdi  die  Posaunen  des  Lokalkolorits  wegen  verwandt  habe. 
Wohl  nicht  ganz  mit  Recht.  Schon  zeitgenossische  Sohriftsteller  sprechen 
vom  lugubren  Klang  der  Posaunen.     Vgl.  oben  S.  247. 
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Die  Hoffnung  in  ibrem  Schreck  will  nun  Orfeo  verlassen. 
Wahrend  er  sie  noch  anflebt,  bei  ihm  zu  bleiben,  kommt  der 
Fabrmann  Cbaron  herbei.  Er  ist  in  glubendem  Zorn  uber 
Orfeos  Kiibnbeit.  Nun  gilt  es  fur  Orfeo  seine  Kraft  zu  zeigen. 
Durcb  die  Macbt  des  Gesanges  will  er  siegen.  Es  folgt  das 
Hauptstiick  der  ganzen  Oper,  Orfeos  Gesang  an  die  Gotter  der 
Schattenwelt.  Ein  wundervolles  Ritornell  leitet  ibn  ein ,  ein 
kurzes  akkordiscbes  Stiick  von  der  tiefsten  Weihe ,  von  ge- 
waltigem  Ernst ,  als  wolle  Orfeo  alle  seine  Krafte  sammeln 
(S.  180  der  Partitur).  Wiederum  auf fallend ,  dafi  die  ersten 
Noten  des  Basses  und  der  Melodie  in  der  sinfonia  und  dem 
Gesang  identiscb  sind.  Sein  Gesang  Possenti  spirit  bat  macbtige 
Dimensionen.  Zweifellos  ist  er  eines  der  grofiartigsten  Gesang- 
stiicke  des  ganzen  Jahrhunderts.  Ungliicklieberweise  jedocb  ist 
im  ganzen  Orfeo  fur  unsere  Zeit  kein  Stiick  schwerer  zu  wiirdigen 
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als  gerade  dieser  Hymnus.  Er  ergeht  sich  in  Koloraturen,  die 
auf  den  ersten  Blick  ganz  barock  und  beinake  komisck  aben- 
teuerlich  ausseben.  "Wer  freilicb  von  der  italieniscben  Gesangs- 
kunst  jener  Zeit  etwas  weifi,  la6t  sick  durck  das  Ausseben  nicbt 
irre  machen  und  kann  sich  vielleicht  wenigstens  in  der  Fantasie 
eine  annabernd  richtige  Vorstellung  von  jener,  jetzt  ganz  ver- 
scbollenen  Kunstfertigkeit  macben.  Die  Form  ist  die  des 
variierten  Strophengesanges  liber  immer  gleicbbleibendem  Ba6. 
Fiinf  Strophen ,  voneinander  getrennt  durcb  Ritornelle.  Auf- 
fallend  ist  aucb,  dafi  aufier  den  Ritornellen  obligate  Instrumental- 
partien  dem  Gesange  beigefugt  sind ;  sie  treten  allerdings  nur 
in  den  Pausen  des  Gesanges  bervor.  Jede  Stropbe  ist  anders 
instrumentiert.  Zu  den  Generalbafiinstrumenten  treten  in  der 
ersten  Stropbe  zwei  Violinen,  in  der  zweiten  zwei  Cornetti,  in 
der  dritten  zwei  Doppelharfen,  in  der  vierten  zwei  Violini  und 
Basso  da  braccio ,  in  der  fiinften  drei  Viole  da  braccio  und 
ViolenkontrabaB.  Die  regebnaBige  Form  wird  einmal  unter- 
brocben ;  die  vierte  Stropbe  narnlicb  ist  nicbt  auf  das  alien 
anderen  Stropben  gerneinsame  Bafitema  gebaut,  sondern  als 
ganz  freier  Satz ,  als  intermezzo  bineingestellt.  Die  fiinfte 
Strophe  bringt  —  das  einzige  Mai  in  der  ganzen  0}}er  —  ein 
ricbtiges  accompagnato,  d.  h.  wabrend  des  Sologesanges  spielen 
obligate  Instrurnente  mit.  Diesen  Effekt  spart  sick  Monteverdi 
bis  zum  entscheidenden  Wendepunkt  des  Dramas  auf.  Nachdem 
alle  Kiinste  der  Virtuositat  erschopft  sind,  nachdem  der  hocbste 
Glanz  des  Gesanges  ausgebreitet  war,  wird  das  Stuck  —  eine 
wundersame  Wirkung  —  gegen  den  Schlufi  hin  immer  ein- 
facher,  und  in  Tonen  von  riibrender  Schlichtheit,  mit  dem  Aus- 
druck  der  herzlichsten,  innigsten  Bitte  klingt  der  Gesang  aus. 
"Wie  fein,  da6  gerade  diese  schlichten  Tone  den  grimmen  Charon 
bezwingen.  Und  fur  diese  Schlufistrophe  bringt  der  Kiinstler 
das  einzige  accompagnato  an.  In  ganz  einfachen  Akkorden 
spielen  die  Instrurnente  so  zart  sie  konnen  zum  Gesang:  „furono 
sonate  le  altre  parti  da  tre  Viola  da  braccio  ed  un  contrabasso 
da  Viola  tocchi  pian  piano"  meldet  die  Partitur  dariiber.  Die 
obligaten  Instrurnente  sind  durchaus  solistisch ,  konzertierend 
behandelt.  So  aufgeregt  diese  Szene  begonnen  hatte,  so  mild 
scbliefit  sie  ab.  Sanft  klingt  die  Antwort  Cbarons,  eine  ruhige, 
gefafite  Freude  klingt  aus  Orfeos  Rezitativ  Alii  sventurato  amante, 
nur  ganz  am  SchluB  wie  eine  stolze  Erbebung:  rendete  mio  il 
rnio  ben  (dreimal  sich  steigernd) ,  Tartarei  Numi.  Und  nun  er- 
klingt  wiederum  jene  sinfonia,  die  am  Eingang  der  Szene  im 
ehernen  Posaunenschall  so  furchbaren  Ernst  verkiindet  hatte, 
jetzt  aber  von  den  weichen  Bratschen,  organo  di  legno  und 
contrabasso    de    Viola    da    gamba    ganz    zart    gespielt:     ,.cpiesta 
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sinfonia  si  sono  pian  piano  .  .  .",  das  Ganze  rneisterhaft  ab- 
rundend.  Welch  ein  Dramatiker !  Das  zweite  Mai  wirkt  diese 
Sinfonia  als  „Schlummersinfonie",  —  ein  in  der  spateren  Oper 
bis  zur  Banalitat  abgenutzter  Effekt  erscheint  hier,  genial  ein- 
gefiihrt,  zum  ersten  Male.  Charon  ist  wahrend  dieser  Klange- 
eingeschlummert.  Orfeo  singt:  „al  suono  del  organo  di  legno 
solamente",  also  mit  einer  ganz  leisen  Begleitung.  Er  besteigt 
das  Boot,  wiederum  sein  packender  Anruf  rendete  mi  il  mio  ben, 
Tartarei  Numi;  er  fahrt  ab  und  nun  erklingt  wiederum  die  schon 
oben  erwahnte  siebenstimmige  „Verwandlungs"sinfonie.  Ein 
prachtvoll  dunkel  gefarbter  (Regal,  organo  di  legno,  funf  Posaunen, 
zwei  Bassi  spielen  mit)  funfstimmiger  Chor  von  lauter  tiefen 
Stimmen,  coro  de  spiriti :  Nulla  impresa  si  tenia  invana  fuhrt 
den  Akt  breit  dem  Ende  zu.  Text  spruchartig,  betrachtend : 
die  Macht  des  menschlichen  Willens ;  die  Musik  besonders  ein- 
drucksvoll  von  der  Stelle  an ,  wo  ein  Kontrapunkt  in  Viertel- 
noten  sich  durch  das  enge  Stimmgewebe  einen  Weg  bahnt. 
Mit  der  schon  mehreremal  gehorten  Verwandlungssinfonie  schlieBt 
der  Akt  ab. 

Der  v  i  e  r  t  e  Akt  zeigt  Orfeo  im  Inneren  der  TTnterwelt, 
vor  Pluto  und  Proserpina.  Rezitative ,  kurze  Chorstellen  der 
Geister  der  Unterwelt  leiten  den  Akt  ein.  Orfeo  singt  einen 
Strophengesang  Qual  onor  di  te  fia  degno,  Lob  seines  "  Saiten- 
spiels  („mia  cetra  omnipotente")  das  ihm  zum  Sieg  verholfen 
hat.  Auf  die  Hohe  der  fruheren  Akte  kommt  dieser  jedoch 
einigermaBen  erst  von  Orfeos  Rezitativ  an :  ma  mentre  io  canto 
ohime  (S.  204  d.  Part.).  Wahrend  er  noch  im  Gefiihl  seines 
Triumphes  singt,  regt  sich  plotzlich  in  ihm  der  Zweifel :  Wird 
Euridice  meinem  Ruf  auch  folgen?  Rasch  folgt  die  Katastrophe. 
Schon  ist  Euridice  nahe,  sein  Versprechen  vergessend,  wendet 
sich  Orfeo  nach  ihr  urn,  schon  entschwindet  sie  ihm.  Ein  paar 
Worte  nur  sind  ihr  vergonnt,  ihr  kleines  Rezitativ  Ahi  vista 
troppo  dolce  ist  voll  von  Ausdruck.  Kurze  Klage  des  Orfeo, 
die  von  der  Verwandlungssinfonie  unterbrochen  wird.  Dieser 
folgt  ein  groBer  funfstimmiger  Chor  der  Geister ,  der  sich  in 
der  Haltung  dem  Chor  des  dritten  Aktes  eng  anschlieBt.  Noch- 
mals  die  siebenstimmige  Sinfonia ,  darauf  AktschluB  mit  dem 
Leitmotiv,  dem  Ritornell  des  Prologs,  das  aber  jetzt  anders 
instrumentiert  ist.  Jedoch  eben  diese  Anderung  der  Klangfarbe 
weist  darauf  hin,  das  Ritornell  nicht  als  SchluB  des  vierten, 
sondern  als  Vorspiel  des  funf  ten  Aktes  anzusehen.  Die  fur 
den  ganzen  Hadesakt  charakteristische  Zusammenstellung  Cornetti, 
Regale,  Posaunen  wird  hier  aufgegeben,  hellere,  weichere  Farben 
treten  ein ,  namlich  die  Violen,  Organi,  Klaviere,  KontrabaB, 
Harfen,    Chitaroni  und  Ceteroni  (groBe  Zithern,  die  im  Instru- 
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mentenverzeichnis  zu  Anfang  der  Oper  iiberhaupt  nicht  genannt 
sind).  Orfeo,  auf  den  Gefilden  Thraziens  einsam  umheriri'end, 
klagt  sein  Leid  den  Waldern ,  den  Hiigeln ,  Felsen.  Dieses 
groBartige  Rezitativ  wird  begleitet  von  zwei  Organi  di  legno 
und  zwei  Chitaroni. *)  Laut  Vorschrift  zu  Anfang  konzertieren 
die  Orgeln  und  Chitaroni  miteinander ;  sie  sind  einander  gegen- 
tiber  aufgestellt  in  der  rechten  und  linken  Ecke  der  Buhne 
(Duoi  organi  di  legno,  2  chitaroni  concertano  questo  canto 
sonando  l'uno  nel  angolo  sinistro  della  scena,  l'altro  nel  destro). 
Welch  ein  Wink  fur  den  Bearbeiter  des  Generalbasses !  Ein 
langes  Rezitativ  von  konzertierenden  Instrumenten  begleitet ! 
Preilich  ist  nur  der  BaB  aufgezeicknet,  alles  andere,  hier  wohl 
ziemlich  viel,  bleibt  dem  Bearbeiter  iiberlassen.  Die  ode  akkor- 
dische  Ausfiillung  bei  Eitner  (von  Konzertieren  keine  Spur) 
ruiniert  den  Eindruck  des  Stiickes  ganzlich.  Freilich  ist  es 
nicht  leicht  Monteverdis  Angabe  richtig  zu  deuten.  Spielen 
die  zwei  Orgeln  auf  einer  Seite,  zwei  Chitaroni  auf  der  anderen? 
oder  immer  eine  Orgel,  ein  Chitarone  zusammen  ?  Beschrankt 
sich  das  Konzertieren  auf  die  drei  kleinen  Echostellen,  die  immer 
nur  lL  Takt  wahren?  Wohl  kaum.  In  einem  Stuck  von 
85  Takten  wird  wohl  kaum  der  1  l/a  Takte  Echo  wegen  eine 
konzertierende  Behandlung  vorgeschrieben  sein ,  zumal  da  die 
Echowirkung  auch  sonst  leicht  zu  erreichen  ist,  und  eigentlich 
mehr  auf  der  Gesangspartie  beruht ,  als  auf  der  Begleitung. 
Zudem  heiBt  es :  concertano  questo  canto,  mit  Bezug  auf  den 
Gesang  im  ganzen,   nicht   auf  einzelne   Stellen. 

Die  sinfonia,  die  zu  Anfang  des  dritten  Aktes  die  Situation 
so  treffend  ausgedriickt  hatte ,  erscheint  jetzt  zum  dritten, 
letzten  Male ;  das  Drama  ist  eigentlich  zu  Ende,  Orfeo  sucht 
Trost  nur  noch  in  seiner  Kunst ;  und  noch  einmal  laBt  der 
Meister  hier ,  wie  zum  Abschied,  jene  Tone  anklingen,  die  an 
Orfeo  den  Sanger  und  Helden  gemahnen.  Was  darauf  folgt, 
ist  die  —  fur  unser  Gefiihl  ziemlich  kiihl.e  und  kahle  — 
Apotheose.  Apollo  steigt  herab ,  erbarmt  sich  seines  Sohnes 
und  nimmt  ihn  in  den  Himmel  mit.  Auch  der  allerdings  magere 
Trost  wird  Orfeo  zuteil,  daB  er  das  schone  Bild  der  Euridice 
in  den  Gestirnen  sehen  soil : 

Orfeo :      Si  non  vedro  piii  mai  dell'   amata  Euridice  i  dolci  rai  ? 
Apollo :   Nel  sole  e  nelle  stelle  vageggerai  le  sue  sembianze  belle. 


1)  Die  Ubersetzung  Eitners  (S.  214  seiner  Partitur)  ist  ganz 
sinnlos  uad  entstellt  das  gauze  Stiick.  Nicht  zwei  Sanger,  der  eine 
rechts,  der  andere  links,  teilen  sich  in  diesen  Qesang  einer!!  Person, 
sondern  zwei  Eegleitergruppen  verteilen  die  Begleitung  in  dieser  Art 
unter  sich. 
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Ein  etwas  bravuroses  Duett  singend  steigen  beide  in  einer  Wolke 
zum  Himmel  auf.  Das  Volk,  dieses  "W under  sebend,  preist  in 
einem  froblicben  Tanzchor  Vanne  Orfro  fe/ice  Orfeos  Gescbick. 
Das  vorbergehende,  lebendige  Bitornell,  auf  dessen  Hauptmotiv 
aucb  der  Cbor  gebaut  ist,  interessiert  durcb  die  deutlicb  drei- 
teilige  Form.  Eine  hubscbe  Moresca,  (auffallend  darin  der 
spatere  Sizilianen-Bbythmus  12/8  mit  vielen  punktierten  Bbytbrnen) 
—  schlieBt  als  gefalliges  Nachspiel  die  ganze   Oper  ab. 

Der  Orfio  war,  wie  es  scheint,  die  erste  jemals  in  Mantua 
aufgefubrte  Oper.  Die  erste  Auffubrung  fand  wahrend  des 
Karnevals  statt,  also  wobl  im  Februar  1607,  in  der  Accademia 
degl'  Invagbiti ,  Wiederholungen  im  Hoftbeater  des  Herzogs 
folgten  nocb  wabrend  des  Monats.  ')  Dasselbe  Jahr  1607  bracbte 
die  Veroffentlicbung  der  von  Monteverdis  Bruder  Giulio  Cesare 
herausgegebenen  Scherzi  rnusicali  a  tre  voei  des  Meisters,  deren 
Komposition  scbon  bis  ins  Jabr  1599  zuriickgebt,  als  Monteverdi 
in  den  Badern  von  Spaa  den  canto  alia  francese  kennen  lernte. 
1609,  1615,  1628  erscbienen  neue  Auflagen  dieses  beliebten 
Werkes.  Die  Vorrede,  liber  Abwebr  der  Angriffe  Artusis  ist 
scbon  erwabnt  worden.  Die  auffallende  Tatsacbe,  daB  Monteverdis 
Bruder  die  Herausgabe  ubernabm,  ist  wobl  so  zu  erklaren,  dafi 
Montevei'di  danials,  nacb  den  Anstrengungen,  die  der  Orfeo  ibm 
auferlegt  batte  und  bei  seiner  unausgesetzten  Tatigkeit  flir  Auf- 
fiibrungen  aller  Art2)  scbliefilicb  eine  Zeitlang  alles  von  sicb  ab- 
werfen  muBte.  Gerade  als  die  scberzi  erscbienen,  im  Juli  1607.  ging 
er  mit  seiner  Familie  in  Urlaub  zu  seinem  Vater  nacb  Mantua.  Die 
scbwere  Krankbeit  und  der  Tod  seiner  Gattin  in  jenen  Monaten 
mogen  ibn  wobl  auch  von  kiinstleriscben  Arbeiten  abgebalten 
baben.  Docb  scbon  am  24.  Sept.  1607,  ganz  kurz  nacb  Claudias 
Tode,  scbrieb  F.  Follino  im  Auftrage  des  Herzogs  einen  Brief 
an  Monteverdi,  in  dem  die  Teilnabme  des  herzoglicben  Hauses 
ausgedriickt  wird,  der  Meister  aber  zugleicb  nacb  Mantua  zuriick- 
berufen  wird.  Dort  waren  fiir  die  bevorstebende  Hocbzeit 
des  Erbprinzen  groBe  Feste  geplant.  Der  Herzog  lud  den 
Dicbter  der  Dafne  und  Euridice  nacb  Mantua  ein  —  Binuccini 
kam  und  arbeitete  nicbt  bloB  das  Bucb  der  Dafne  fiir 
Marco  da  Gagliano  teilweise  um,  sondern  dicbtete  fiir  Monte- 
verdi ganz  neu  die  „Arianna"  (Ariadne).  Also  eine  Fursten- 
tochter ,  welcbe  zuletzt  durcb  Vermablung  mit  Bacchus ,  dem 
Gotte,  zur  Gottin  erboben  wird.  Man  sieht,  dafi  Binuccini  die 
Kunst  nocb  trefflich  verstand.  Im  Oktober  1607  trafen  sicb 
Binuccini  und  Monteverdi  in  Mantua ;    der  Musiker    erbielt  den 


1)  Vgl.  Vogel  a.  a.  O.  S.  343. 

2)  s.  die  Vorrede  der  Scherzi,  bei  Vogel  a.  a.  O.  S.  345. 
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Text,  die  Arianna,  und  ging  sofort  an  die  Arbeit.  Vergebliche 
Versuche  machte  damals  der  Textdichter  Francesco  Cini, 
seine  Oper  Tetide  mit  Musik  von  Peri  bei  den  Festlicbkeiten 
anstatt  der  Arianna  zur  Auffuhrung  zu  bringen.  Der  folgende 
Karneval  1608  bracbte  Gaglianos  Dafne,  von  der  schon  zu  be- 
ricbten  war.  l)  Am  28.  Mai  1608  wurde  nach  fiinfmonatlichen 
Proben  die  Arianna  zum  erstenmal  aufgefiihrt,  mit  einem  Prank, 
der  alles  hinter  sicb  lieB,  was  jemals  vorber  oder  nacbber  in 
Mantua  dargeboten  wurde.  Eine  genaue  Beschreibung  der  fest- 
lichen  Veranstaltungen  in  Mantua  beim  Einzug  des  neuvermablten 
Paares  bat  der  scbon  genannte  P.  Follino  auf  Veranlassung  des 
Herzogs  drucken  lassen.  Sie  gibt  aucb  uber  die  Arianna  sehr 
erwiinschte  Auskunft.  2)  Die  Partitur  ist  leider  bis  auf  jenes 
beruhmte  Lamento  zugrunde  gegangen.  Nach  Follinos  Bericbt 
war  den  Instramenten  bier  ahnlich  wie  im  Orfeo  eine  bedeutende 
Rolle  zuerteilt:  „gli  stromenti ,  collocati  dietro  la  scena  con  la 
variatione  della  musica  variavano  il  suono"  .  .  .  „ Hinter  der 
Biibne    zusammen    aufgestellt    begleiteten    die    Instrumente    den 

Gesang  mit  immer  wechselndem  Spiel "] 

Monteverdis  Komposition  erregte  Sensation ;  Marco  da 
Gagliano ,  welcher  seine  „ Dafne"  gleicbzeitig  auf  die  Biibne 
bracbte,  redet  mit  Bewunderung  davon.  Bei  dem  Gesang  der 
verlassenen  Ariadne  „lasciatemi  morire"  bracben  die  Zuhorer  in 
Tranen  aus  —  und  G.  B.  Doni  reibt  in  seinen  Abbandlungen 
die  Arianna  unter  die  Meisterwerke  ein.  Ganz  interessant  ist 
es,  wie  sich  Doni  das  Verbiiltnis  Monteverdes  zu  Peri  und  zu 
Caccini  in  einer  Parallele  klar  zu  macben  sucbt  —  „il  Monteverdi", 
sagt  er,  „cerca  piu  le  dissonanze  e  il  Peri  poco  si  disparte 
dalle  regole  communi  —  in  Giulio  Romano  vi  si  scorge  maggior 
varieta  de  pensieri,  ma  nel  Peri  piu  nobili  e  uno  stile  direi  piu 
tragico,  siccome  quell'  altro  ba  piu  di  comico,  essendo  quello 
piu  ornato  e  questo  piu  semplice  e  maestoso  —  quanto  al 
Monteverde  pare  che  piu  di  amendue  cerchi  le  durezze  nel 
contrappunto  e  le  sue  modulatione  vadano  cantate  con  quei 
tempi  cbe  sono  segnate :  ma  quelle  del  Peri  con  la  misura  piu 
veloce  percbe  per  lo  piu  si  serve  di  note  bianche".  3)  Monteverdi 
hat  nachmals  den  ungliicklichen  Einfall  gehabt,  aus  dem  Klag- 
gesang  Ariadnes  eine  Marienklage  zu  machen.  „Pianto  della 
madonna  a  voce  sola  sopra  il  lamento  d'Arianna"  —  in  dieser 
Gestalt  bildet  die  Komposition  den  SchluB  der  „Selva".  Der 
lateinische  Text  folgt  dem  italienischen  Schritt  fur  Schritt  und 
nimmt  sich,  wenn  man  beide  nebeneinander  halt,  seltsam  genug 


1)  Vgl.  oben  S.  398  ff. 

2)  Vgl.  Vogel  a.  a.  O.  S.  347  f. 

3)  G.  B.  Doni  Tratt.  della  mas.  seen.  XLIV. 
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aus.  Klagt  Ariadne  „Lasciate  mi  niorire,  e  che  volete  voi  che 
mi  conforte  in  cosi  dura  sorte  in  cosi  gran  martire?  6  Teseo, 
Teseo  rnio !  si  che  mio  ti  vo  dir ,  che  mio  pur  sei ,  benche 
t'involi,  ahi  crudo !  volgiti  Teseo  mio"  usw.,  so  heifit  es  dort: 
„Jam  moriar  mi  fili,  quisnam  poterit  mater  consolari  in  hoc 
fero  dolore,  in  hoc  tarn  duro  tormento?  mi  Jesu,  o  Jesu,  mi 
sponse,  sponse  mi  dilecte,  mea  spes,  mea  vita,  me  deseris,  heu 
vulnus  cordis  mei,  respice  Jesu  mi"  usw.  Je  besser  Monteverdi 
in  seiner  Musik  den  Ton  fur  Ariadne  getroffen ,  desto  weniger 
will  er  fur  die   „Mater  dolorosa"   passen. 

Dieser  Gesang  Ariadnes  ist  von  Monteverdis  Arianna  das 
einzig  erhaltene  Stuck  (denn  die  kleinen  Deklamationsproben  in 
wenigen  Noten,  welche  Doni  zitiert,  lassen  zu  wenig  entnehmen). 
Aber  diese  eine  Nummer  geniigt,  um  schon  hier  einen  machtigen 
Fortschritt  iiber  die  Florentiner  wahrnehmen  zu  lassen.  Der 
pathetische  Zug,  der  grofie  Wurf,  der  leidenschaftliche  und  dabei 
edle  Schmerz,  der  echt  tragische  Zug  dieses  wirklich  auch  schon 
ariosen  Gesanges ,  laBt  die  ersten  Florentiner  Versuche  weit 
hinter  sich  zuriick.  "Wir  begreifen,  da6  die  Horer  in  Mantua 
hingerissen  waren  —  werden  wir  uns  doch  selbst  einer  ahnlichen 
Empfindung  uicht  erwehren  konnen.  Ja,  wer  nur  dieses  Stuck, 
beziehungsweise  die  erste  Strophe  kennt ,  wird  sogar  geneigt 
sein ,  Monteverdi  auf  eine  Hohe  zu  stellen ,  welche  er  wohl 
sicher  erreicht  haben  wiirde,  ware  er  etwa  Zeitgenosse  Glucks 
gewesen,  welche  aber  in  seiner  Zeit  zu  erreichen  nicht  einmal 
die  Fliigel  seines  Genius  stark  genug  waren.  Der  Gesang  selbst 
schon  zeigt  es  in  seinem  Verlaufe  —  denn  auch  er  verfallt 
endlich  dem  Grundubel  dieser  ersten  dramatischen  Versuche  — 
er  wird  monoton.  Ariadne  erschien  noch  1640  auf  dem  Teatro 
S.  Mose  in  Venedig. 

[Ein  paar  Tage  nach  der  Arianna ,  am  2.  Juni,  wurde 
Guarinis  Komodie  Idropica  den  Gasten  vorgeflihrt ;  Intermedien 
waren  eigens  fur  die  Gelegenheit  von  Gabriel  Chiabrera 
gedichtet  worden.  Auch  Monteverdi1)  war  daran  beteiligt;  er 
hatte  den  Prolog  in  Musik  gesetzt,  die  fiinf  Intermedien  selbst 
riihrten  her  von  Salomone  Rossi,  Gastoldi,  Monco,  Monteverdis 
Bruder  Giulio  Cesare  und  Paolo  Biat.  Am  4.  Juni  endlich 
wurde  Binuccinis  Mascherata :  B  illo  di>W  Ligraie  mit  Monteverdis 
Musik  dargestellt.     Bei  alien  drei  Auffiihrungen  feierte  Monteverdi 


1)  Dariiber  bericbtet  Follino  u.  a.  „Von  Her  Biihne  her  gab  man 
das  iibliche  TrompetensigDal  (il  solito  segno  del  suono  delle  trombe) 
und  als  es  zum  drittenmal  erklang,  da  erhob  sich  rasch  der  Vorhang  . . .). 
Auf  dieses  „so!ito  sepno"  dr^imal  wiederholt,  ist  wohl  auch  die  Fan- 
farentoccata  am  Anfang  des  Orfeo  zuriickzufiihren  (s.  Vogel  a.  a.  O. 
S.  849  f.). 
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(nach  Follinos  Bericht)  unerhorte  Triumpbe,  durch  ganz  Italien 
wurde  sein  Name  beriihmt.  Neben  Monteverdi  und  den  schon 
genannten  Komponisten  der  Intermedien  machten  sich  um  die 
Auffiihrungen  verdient  der  Architekt  und  Techniker  Ant.  Maria 
Vianini ,  die  Sangerinnen  Madama  Eui-opa ,  Schwester  des 
Salomone  Rossi,  Darstellerin  der  Arianna,  die  Scbauspielerin  und 
Sangerin  Verginia  Andreini  (benannt  La  Florinda  wegen  ibrer 
trefflichen  Darstellung  der  Tragodie  ibres  Gatten  Giov.  Batt. 
Andreini:  La  Florinda  dei  Fedeli},  die  Sangerin  Sabina  Rasi, 
die  Sanger  Francesco  Campagnolo ,  Don  Bassano  Casola  aus 
Lodi,  der  beriibmte  Francesco  Rasi.  x)  Was  Monteverdis  Ge- 
sansrskrafte  leisteten  ist  aucb  aus  einer  Notiz  Donis  zu  ent- 
nebmen,  der  davon  erzab.lt,  dafi  Monteverdi  vom  tiefsten  Bafi- 
Ms  zum  bocbsten  Sopranton  voile  vier  Oktaven  verwenden  konnte. 2) 
Die  Musik  der  Intermedien  ist  verloren.  Den  Btllo  deW  Ingrate 
—  wie  Ambros  bemerkt  „eine  Kouiposition,  wo  die  Musik  trotz 
der  antiken  Gotter,  die  im  Textbucb  erscbeinen,  zum  ersten  Male 
im  vollen  Zauberscbimmer  des  Romantiscben  stebt"  —  lieB 
Monteverdi  nocb  in  seinen  letzten  Jabren  drucken ,  in  den 
Madrigali  guerrieri  et  amorosi  v.  J.  1638,  sicberlicb  ein  Beweis 
dafiir,  wie  bocb  er  die  Komposition  schatzte.  3)  Die  Festlichkeiten 
waren  kaum  voriiber,  als  die  Aufregungen  des  vergangenen 
Jahres ,  die  rastlose  Arbeit  und  andauernden  Anstrengungen 
ibre  Folgen  batten.  Im  Hause  seines  Vaters  in  Cremona  lag 
Monteverdi  monatelang  scbwer  krank  darnieder.  Aus  dieser 
triiben  Zeit  stammen  die  scbon  erwabnten  Briefe  des  Vaters, 
in  denen  er  die  Notlage  seines  Sobnes  mit  flebentlicben  "Worten 
schildert.  Es  gebort  zu  den  seltsamen  Zugen  des  Herzogs 
Vincenz ,  da6  er  einerseits  in  Pracbtentfaltung  keine  Grenzen 
kannte,  nichtsdestoweniger  aber  einen  Kiinstler  wie  Monteverdi 
tiberaus  karglicb  besoldete  und  wenig  ebrte.  Die  Briefe  des 
Vaters  an  den  Herzog  und  die  Herzogin  Eleonore,  scbliefilich 
Monteverdis  Brief  an  den  berzoglicben  Sekretar  Cbieppio  vom 
2.  Dez.  1608 4)  hatten  immerbin  den  Erfolg,  dafi  man  ibm 
eine  jabrlicbe  Pension  von  100  scudi  bewilligte,  und  sein  Gebalt 
auf  300  scudi  erbobte.  In  diesem  Scbreiben  ziebt  Monteverdi 
einen  Vergleicb  zwiscben  seiner  Lage  und  den  guten  Umstanden, 
in  denen  andere  beriibmte  Musiker  lebten,  die  ihren  Kindern 
ein  ansebnlicbes  Erbteil  binterlassen  konnten.     Er  erwabnt  Orazio 


1)  Uber  Hasi  vgl.    das  Kapitel   iiber   monodische    Kamnaermusik, 
s.  auch  Index. 

2)  s.  Vogel  a.  a.  O.  S.  351. 

3)  Uber  den  Ballo  dell'  Ingrate  wird   naheres  mitgeteilt  in  dem 
Kapitel  iiber  die  monodische  Kammermusik,  vgl.  aucb  S.  577  und  Index. 

4)  s.  Vogel  a.  a.  0.  S.  353  f.  u.  428  ff.     Die  Briefe   im  Wortlaut. 

Ambros,  Geschiehte  der  Musik.    IV.  &1 
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della  Viola ,  Luca  Marenzio ,  Filippo  di  Monte ,  Palestrina 
(wiederum  ein  Beweis ,  daB  Palestrina  nicht  so  bediirftig  war, 
wie  man  friiher  angenommen  hat),  Luzzasco,  Fiorini,  Rovighi. 
„MarcO  da  Gagliano,  von  dem  man  sagen  kann,  dafi  er  nichts 
getan  hat,  erhalt  200  scudi,  und  ich,  der  geleistet  babe  was  ich 
geleistet  habe,  erhalte  nichts!  .  .  .  Ich  habe  1500  Verse  (fur 
die  Hochzeitsfestlichkeiten)  in  Musik  gesetzt."  Die  Entlassung, 
urn  die  Monteverdi  gebeten  .hatte,  wurde  ihm  nicht  gewahrt. 
So  kehrte  er  denn  wieder  nach  Mantua  zuriick.  Aus  den  letzten 
Jahren  seines  Dienstes  in  Mantua  ist  nicht  viel  zu  berichten. 
1610  unternimmt  er  eine  Reise  nach  Rom,  wohlversehen  mit 
Empfehlungsbriefen  des  Herzogs  an  die  Kardinale  Montalto 
und  Borghese.  Er  durfte  dem  Papst  Paul  V.  ein  geistliches 
"Werk  iiberreichen  und  widmen :  Sanctissimae  virgini  missa  senis 
vocibns  ac  vesperae  pluribus  decantandae  cum  nonnullis  sacris 
concent ibus.  Die  Messe  ist  auf  Motive  aus  Gomberts  In  illo  tem- 
pore geschrieben,  hat  deswegen  auch  diesen  Namen.  Ein  Lieblings- 
wunsch  des  Meisters ,  fur  seinen  altesten  Sohn  Francesco  im 
Seminario  Romano  eine  Freistelle  zu  erhalten,  ging  trotz  lange 
fortgesetzter  Bemuhuugen  nicht  in  Erfiillung.  Auf  der  Heim- 
reise  von  Rom  blieb  er  in  Florenz  einige  Zeit  als  Gast  Caccinis. 
In  einem  Brief  vom  28.  Dez.  1610  erzahlt  er  von  dem  vor- 
trefflichen  Gesang  und  dem  Lauten-,  Klavier-,  Guitarrenspiel 
von  Caccinis  begabter  Tochter  Francesca,  vergleicht  mit  ihr 
eine  romische  Sangerin  Signora  Ippolita  (wohl  die  namliche, 
die  bei  Doni  (Bd.  II,  256)  Ippolita  del  Cardinal  Montalto  ge- 
nannt  wird) ;  uber  beide  jedoch  stellt  er  eine  Sangerin  in  Mantua, 
Adriana  Basile,')  die  im  Gesang,  im  Spiel  und  in  der  Deklamation 
gleich  vorziiglich  war.  Adriana  war  in  jenen  Jahren  die  gefeiertste 
Sangerin  in  Mantua.  Monteverdi  erwahnt  sie  mehrere  Male ; 
in  einem  Brief e  (11.  Juni  1612)  spricht  er  von  den  musikalischen 
Abendunterbaltungen,  die  jeden  Freitag  in  der  Sala  degli  Specchi, 
im  Spiegelsaale  des  Palazzo  ducale  stattfanden ,  und  von  dem 
Entziicken,  das  Adriana  durch  ihre  Mitwirkung  in  diesen  Kon- 
zerten  erregte.  Am  18.  Febr.  1612  starb  Herzog  Vincenz. 
Monteverdi  mochte  dies  Ereignis  als  giinstige  Gelegenheit  an- 
sehen,  nun  von  Mantua  fortzukommen.  Die  glanzenden  Zeiten 
Mantuas  gingen  ihrem  Ende  entgegen.  Monteverdi  nahm  seinen 
Abschied.  Mit  einem  Barvermogen  von  25  scudi  verliefi  er 
die  Statte  seiner  kiinstlerischen  Triumphe,  den  Hof,  fiir  den  er 
22  Jahre  lang  angestrengt  gearbeitet  hatte.  Um  die  ihm  vor 
Jahren  zugesagte  Pension  mufite  er  noch  lange  nachher  kampfen.J 
In    Venedig    war    im    Juli    1613     der    Kapellmeister    von 


1)  Uber  Adriana  Basile  s.  Ademollo,  I  teatri  di  Roma,  S.  217  ff. 
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S.  Marco,  Giulio  Cesare  Martinengo,  gestorben.  Jetzt  trugen 
die  haufigen  Venetianiscben  Editionen  der  Werke  Monteverdis 
uud  der'  Bubni ,  der  von  Mantua  heruberscholl ,  ibre  Frucbt. 
Die  Prokuratoren  liefien  probeweise  Kompositionen  Monteverdis 
in  S.  Marco  auffiihren,  holten  iiber  ihn  durch  ibre  Gesandten 
Informationen  ein  und  ernannten,  mit  Dekret  vom  19.  August 
1613,  Monteverdi  zu  Martinengos  Nacbf  olger ,  wobei  sie  ibm 
sofort  50  Dukaten  Reisegeld  anwiesen.  x) 

Monteverdi  batte  ein  vielbeneidetes  Ziel  des  Ebrgeizes  er- 
reicbt.  Im  Anstellungsdekret,  unterzeichnet  von  den  Prokuratoren 
Federigo  Contarini,  Nicolo  Sagredo,  Giov.  Cornaro  und  Antonio 
Landi  beifit  es,  bei  der  Nacbfrage  in  Pom,  Mailand,  Mantua  und 
anderen  wicbtigen  Stadten  sei  ubereinstimmend  Monteverdi  als  der 
wiirdiffste  Kandidat    fiir    den    boben  Posten    bezeicbnet  worden. 

o 

Die  Anspriicbe,  die  man  in  Venedig  an  den  Markuskapellrneister 
stellte,  waren  allerdings  die  bochsten.  Er  mufite,  der  Autoritat 
wegen,  schon  in  vorgescbrittenem  Alter  sein,  ein  Mann  unan- 
tastbar  aucb  durcb  seine  Cbaraktereigenscbaften ,  durcb  seine 
Lebensfubrung :  „damit  der  Name  maestro  stets  ein  mit  scbuldiger 
Acbtung  und  ergebenem  Geborsam  genannter  Ebrentitel  sei. 
Man  musse  um  so  mebr  auf  die  obigen  Forderungen  Gewicbt 
legen,  als  sicb  ja  ofters  unter  den  Sangern  solcbe  fanden,  die, 
sei  es  durcb  ibr  Alter ,  sei  es  durcb  ibr  musikaliscbes  Talent, 
durcb  ibre  bervorragenden  Stimmittel  sicb  nur  scbwer  zu  be- 
quemen  pflegen ,  anderen  Personen  Acbtung  zu  zollen.  Man 
babe  daber  bei  der  Wabl  eines  neuen  Kapellmeisters  die  grofite 
Vorsicbt  obwalten  zu  lassen  und  nur  diejenigen  zu  bestatigen, 
welcbe  die  bier  angegebenen  Bedingungen  zu  erfullen  imstande 
seien  und  aufierdem  zu  den  bedeutendsten  ibres  Facbes  geboren, 
wie  ebemals  Meister  Adriano  (Willaert)  und  nach  ibm  Meister 
Ciprian  (da  Pore)  und  Zarlino,  Manner,  die  freilicb  nicbt  auf 
der  Strafie  zu  finden  seien,  sondern  fleifiig  gesucht  sein  wollen."  2) 
Wabrscheinlicb  im  Jabre  1613  fand  die  Wabl  Monteverdis  statt. 
Er  batte  nun  endlich  eine  Stellung  erreicbt ,  die  seiner  Be- 
deutung  entspracb.  Wie  sebr  man  ibn  an  Venedig  zu  fesseln 
sucbte,    gebt  aucb  daraus  bervor,    dafi    sein  Gebalt  von  Anfang 


1)  Der  Wortlaut  des  Dekrets  bei  Caffi  I,  S.  222.  Die  Prokura- 
toren hatten  iiber  Monteverdi  auf  ecbt  venezianische  Weise  Informa- 
tionen eingeholt:  „Ricercati  gli  Ambasciatori  e  Resident!  Veneti"  usw.; 
ferner  heiCt  es:  „ —  delle  qualita  e  virtu  del  quale  si  sono  Sue  Signorie 
Illustrissime  maggiormente  confermate  in  questa  opininne,  cosi  dalle 
sue  opere,  che  si  trovano  alle  stampe,  come  da  quelle,  che  oggidi 
S.  S.  111.  banno  ricercato  di  sentir  per  total  sua  saddis>fazione  in  chiesa 
di  S.  Marco  con  li  m.usici  di  questa"  usw. 

2)  Aus  Vogels  Ubersetzung  eines  Dekrets  v.  J.  1603  (im  Staats- 
arcbiv  zu  Venedig),  s.  a.  a.  O.  S.  363  f. 
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an  auf  300  Dukaten  festgesetzt  wurde,  wahrend  seine  Vorganger 
"Willaert,  Ciprian  de  Bore,  Zarlino,  Donati,  Croce,  Martinengo 
nur  200  Dukaten  erhielten ;  von  1614  an  betrug  sein  Gehalt 
sogar  400  Dukaten.  Auch  eine  Arntswohnung  wurde  ikm  zu- 
gewiesen.  Seine  Pflichten  bestanden  im  Dirigieren  der  Kirchen- 
musik,  in  der  obersten  Aufsicbt  iiber  alle  musikalischen  An- 
gelegenheiten ,  im  Unterricbten  der  jungen  Priester  im  canto 
fermo  und  figurato.  Tiber  seine  Kapelle  war  er  unumscbrankter 
oberster  Herrscber.  Die  Kapelle  stand  damals  in  hochster 
Bliite.  Ein  Jabr  vorber  war  Giovanni  Gabrieli  gestorben,  der, 
obscbon  nicbt  Kapellmeister,  sondern  nur  Organist  an  S.  Marco, 
dennocb  die  eigentlich  treibende  Kraft  gewesen  war.  Sein 
Erbe  eigentlicb  war  es,  das  Monteverdi  antrat.  Fur  die  Ver- 
wirklicbung  seiner  kiinstleriscben  Plane  batte  er  in  den  30  Sangern 
und  20  Instrumentisten  seiner  Kapelle  ein  unvergleicblicbes 
"Werkzeug.  In  den  bocbsten  Kreisen  Venedigs  genoB  Monteverdi 
des  groBten  Ansehens,  und  nacb  den  Demiitigungen  seiner  auf- 
reibenden  Mantuaner  Tatigkeit  mocbte  er  wobl  mit  freudigem 
Stolz  ausx*uf en :  .,H  servitio  e  dolcissimo".  In  demselben  Brief 
vom  13.  Marz  1620  keiBt  es:  „Quando  vado  a  far  qualcbe 
musica  o  sia  da  camera  o  cbiesa ,  giuro  a  V.  S.  111.  cbe  tutta 
la  citta   corre."  a) 

Das  Jabr  1613  bracbte  die  Auffiihrung  der  Arianna  in 
Plorenz.  Franz  von  Medici  batte  sich  aus  Mantua  die  Partitur 
erbeten.  Bonini  erzahlt,  daB  es  damals  kein  musikalisches  Haus 
in  Florenz  gegeben  babe ,  in  dem  man  nicbt  das  Lamento 
d'Arianna  mit  leidenscbaftlicbem  Entziicken  zu  Klavier  oder 
Tbeorbe  gesungen  und  gespielt  babe.  Aus  jener  Zeit  stammt 
wobl  aucb  die  einzige  erbaltene  Niederscbrift  des  vollstandigen 
Lamento,  die  in  einem  Sammelbande  einer  unbekannten  Florentiner 
Liebbaberin  (jetzt  in  der  Bibl.  nazionale)  nebst  15  anderen 
monodiscben  Gesangen  von  Yogel  aufgefunden  worden  ist. 2) 
1614  erscbien  das  6.  Madrigalbucb.  Besonders  auffallend  darin 
ist  eine  ,,sestina",  eine  Beibe  von  secbs  Madrigalen,  gedicbtet  vom 
Grafen  Scipione  Agnelli.  Lagrime  diamante  all  sepolcro  delV 
amata  lautet  die  IJberscbrift  dieser  sestina,  die  dem  Andenken 
an  die  in  Mantua  unter  etwas  gebeimnisvollen  Umstanden 3)  in 
der  Bliite  der  Jugend  verstorbene  Sangerin  Caterina  Martinelli 
geweibt  ist,     ,.la  Romanina",    die  Monteverdi  fiir  seine  Arianna 

1)  IJber  Musikverhaltmsse  in  Venedig  wahrend  jener  Jahre  vgl. 
Winderfeld:  Job.  Gabrieli  und  sein  Zeitalter ;  Caffi,  Storia  della 
musica  saera  nella  gia  capella  ducale  di  S.  Marco  .  .  .,  Vened.  1854; 
Pietro  Canal,  Delia  musica  in  Venezia,  1885. 

2)  Vgl.  Vogel  a.  a.  O.  S.  352,  auch  die  Ausziige  aus  Boninis 
Schrift  bei  De  la  Fage,  Diphterographie. 

3)  s.  Ademollo  a.  a.  O. 
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ausersehen  hatte.  59  Verse  aus  dem  Lamento  d;Arianna ,  in 
fiinfstimmige  Madrigale  umgearbeitet,  hat  Monteverdi  hier  auch 
beigefugt.      Neue    Auflagen    des    6.    Madrigalbucb.es    erscbienen 

1615  und  1620  in  Yenedig ,  1639  in  Antwerpen.  "Wie  die 
erbaltene  Korrespondenz  ausweist,  bat  Monteverdi  trotz  der  ihm 
in  Mantua  zuteil  gewordenen  Behandlung  immer  mit  den  Gonzaga 
Beziebungen  unterbalten.  1615  ging  an  den  Herzog  von  Mantua 
der  von  ihm  bestellte  Ballo :  Tirsi  e  Clori.  Im  7.  Madrigal- 
buch,    1619,  bat  Monteverdi  diese  Komposition  drucken  lassen. 

1616  wunschte  man  in  Mantua  fur  die  Hochzeitsfeier  des  Herzogs 
Ferdinand  mit  Katbarina  von  Medici  wiederum  eine  Oper  von 
Monteverdi.  Gerade  die  Korrespondenz  uber  diese  Oper  gibt 
iiber  Monteverdis  Kunstanscbauungen ,  seine  durcbdringende 
geistige  Arbeit  sehr  willkommene  Aufschliisse.  Der  Text, 
Favola  di  Peleo  e  di  Telide,  vom  Grafen  Scipione  Agnelli,  fand 
Monteverdis  Beifall  nicht.  Er  setzte  dem  herzoglicben  Rat 
Alessandro  Striggio,  dem  Librettisten  seines  Orfeo,  auseinander, 
warum  er  die  Oper  nicht  gebrauchen  konne.  Mit  Bezug  auf 
die  Menge  Tritonen  und  anderer  Meergeschopfe,  von  denen  das 
Libretto  voll  ist,  sehreibt  er :  „Ich  sage  nun  zunachst  im  all- 
gemeinen.  dafi  die  Musik  Herrin  der  Luft  (des  GesaDges)  und 
nicht  nur  des  Wassers  sein  miisse  (ein  hubsches,  nicht  zu  uber- 
setzendes  Wortspiel :  ,,la  musica  vuol  essere  padrona  dell'  aria  e 
non  solamente  dell'  acqua",  aria  im  doppelten  Sinn  von  „Luft" 
und  „Gesang;'  gebraucbt) ,  das  heiBt  nach  meiner  Ausdrucks- 
weise :  die  Vorgange  in  diesem  Stiick  sind  alle  niedrig  und 
kleben  am  Erdboden ;  fiir  scbone  Harmonien  ist  keine  Gelegenheit 
(li  concerti  descritti  in  tal  favola  son  tutti  bassi  et  vicini  alle 
terra,  mancamento  grandissimo  alle  belle  armonie)  .  .  .  dariiber 
uberlasse  icb  das  TTrteil  Eurem  gebildeten  und  f  ein  en  Geschmack, 
dafi  ich  wegen  dieser  Mangel  anstatt  eines  Chitarone  deren  drei 
braucben  miifite ,  anstatt  einer  Harfe  drei,  usw. ,  und  anstatt 
einer  zarten  Gesangsstimme  eine  forcierte  (in  loco  d'una  voce 
delicata  del  cantore  ce  ne  vorebbe  una  sforzata) ;  um  die 
Rezitationsweise  des  Testes  (l'imitatione  propria  del  parlare)  in 
die  Musik  zu  iibersetzen,  miifite  ich  aufierdem  den  Gesang  auf 
Blasinstrumente  stiitzen ,  anstatt  auf  zarte  Saiteninstrumente, 
denn  die  Gesange  der  Tritonen  und  der  anderen  Meerbewohner 
verlangen,  wie  ich  meine,  Posaunen  und  Cornetti ,  nicht  aber 
Zitbern  und  Klavicymbeln  und  Harfen ;  da  es  sicb  um  ein 
Seestuck  handelt,  so  spielen  die  Yorgange  aufierhalb  der  Stadt, 
und  lehrt  nicht  Plato :  cithara  debet  esse  in  civitate,  et  thibia 
in  agris"  ?     So  steht  es  nun :    entweder   die    feinen  Mitt  el    sind 


*&* 


1)  Diesen  Brief  v.  9.  Dez.  1616  teilt  Vogel  mit,  a.  a.  0.  S.  432  f. 
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unangemessen,  oder  die  angernessenen  Mittel  sind  unfein.  Nun 
habe  ich  die  Liste  der  Personen  gelesen  :  Winde  (venti),  Amoretti, 
Zeffiretti,  Sirenen  sind  die  handelnden  Personen,  und  folglich 
miifite  icli  viele  Sopranstinimen  nehmen  ;  dann  haben  die  Winde, 
die  Zeffrri  und  Boreali  aber  aucb  zu  singen.  Wie  in  aller 
Welt  soil  icb  aber  die  Rede  der  Winde  nacbabmen,  wenn  sie 
docb  eben  iiberhaupt  nicbt  reden  ?  TJnd  wie  soil  icb  mit  solcben 
Mitteln  die  Gemiiter  bewegen?  Arianna  erregt  Mitgefuhl,  weil 
sie  ein  Weib  ist,  und  Orfeo,  weil  er  ein  Mann  ist,  und  nicbt 
ein  Wind.  Der  Gesang  abmt  eben  sie  selbst  nacb  und  nicbt 
mit  dem  Gerausch  von  Winden ,  dem  Grunzen  der  Scbweine, 
dem  Wiehern  der  Pferde  usw.,  aber  sie  abmen  nicht  die  Spracbe 
der  Winde  nacb,  weil  es  so  etwas  nicbt  gibt.  Aucb  die  Tanz- 
cbore,  die  bier  und  da  eingestreut  sind,  baben  nicbt  den  recbten 
Tanzrbytbmus ;  das  ganze  Stuck  iiberbaupt  la6t  micb  vollstandig 
kiikl  .  .  .  Arianna  bewegt  niich  zu  einer  wahren  Klage,  Orfeo 
zu  einer  warmen  Bitte,  aber  was  fur  Musik  bier  niitzt,  das  will 
mir  nicbt  in  den  Sinn."  Von  Mantua  wurde  flugs  eine  andere 
Oper  Agnellis  eingesandt,  Gongiunta  cVAlceste  e  di  Ameto,  die 
Monteverde  zu  komponieren  beabsicbtigte.  Da  wurde  plotzlich 
von  Mantua  ber  alles  riickgangig  gemacbt.  Bei  den  Festlich- 
keiten  in  Mantua  fiibrte  man  Chiabreras  Galatea  auf,  mit  Musik 
von  Monteverdis  Nachfolger,  Sante  Orlandi;  die  Partitur  ist 
verloren,  *)  ebenso  wie  die  Musik  zu  Andreinis  geistlicben 
Schauspiel  Maddalena,  an  der  Monteverdi  beteiligt  war,  nebst 
Salomone  Rossi,  dem  beliebten  jiidiscken  Musiker  in  Mantua, 
Muzio  Effrem,  dem  Gegner  Gaglianos ,  Alessandro 
Guivizzani  aus  Lucca,  dem  spateren  Gemahl  von  Caccinis  Tochter 
Settimia.  Im  Herbst  1617  wurde  Monteverdi  von  Parma  ber 
beauftragt ,  zu  dem  Intermedio  Gli  Amori  di  Diana  e  d,Endi- 
■//} /one  Musik  zu  komponieren.  Naheres  iiber  das  Stiick,  die 
Partitur,  die  Auffiibrung  ist  nicbt  bekannt.  Auf  jenes  Stiick 
beziebt  sicb  der  interessante  Brief  Monteverdis  v.  10.  Sept.  1617, 
den  man  in  Caffis  Musica  sacra  nella  cappella  ducale  di  S.  Marco 
(II,  155)  und  in  La  Maras  „Musikerbriefen"  I,  51  nacblesen  kann. 
IJber  die  Kompositionen  der  Jahre  1614 — 1620  sind  wir 
leider  sebr  mangelbaft  unterricbtet.  Dafi  Monteverdi  in  jenen 
Jahren,   wie  aucb  spater  noch   eine  Menge  Musik  fur  S.  Marco, 


1)   liber  Chiabreras  Teste  siehe   Solertis  schon  genanntes  Werk : 

Gli  albori  del  melodramma, ,  auch  Achille  Neri :  Gabriello  Ohia- 

brera  e  la  corte  di  Mantova,  Giornale  storico  della  letter,  ital.,  1886, 
vol.  VII,  S.  327.  Es  seien  hier  wenigstens  die  Titel  der  Opern  Chiabreras 
verzeichnet,  die  in  jene  Jahre  fallen  (1617 — 1622):  11  Polifemo  geloso,  II 
pianto  d' Orfeo,  La  Pieta  di  Cosmo,  IS amove  sbandito,  II  hallo  delle 
grazie,  (nach  Rolland  a.  a.  O.  S.  114).     Alle  Partituren  sind   verloren. 
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fur  die  vielen  hohen  staatlichen  Festtage  in  Venedig ,  auch 
Kamrnermusik  geschrieben  hat ,  ist  sicher.  Fast  alles  davon 
blieb  Manuskript  und  wurde  zerstort  oder  verschleppt,  als  die 
Franzosen  i.  J.  1798  Tenedig  pliinderten.  Ab  und  zu  erfabren 
wir  aus  den  Briefen  etwas  iiber  die  Arbeiten,  die  den  Meister 
gerade  beschaftigten.  So  scbreibt  er  1618  von  der  Andromeda 
des  Ercole  Marliani  oder  Marigliani ,  deren  Kornposition  nur 
langsam  vorscbritt ,  so  daB  der  Textdicbter  und  Alessandro 
Striggio  den  Meister  drangten ,  der  sicb  dann  wieder  mit  der 
Fiille  seiner  Berufstatigkeit  entscbuldigte.  Aus  deni  Jabre  1619 
weiB  man ,  daB  Monteverdi  sicb  kurze  Zeit  in  Bologna  auf- 
gebalten  bat.  Er  bracbte  damals  seinen  Sobn  Francesco ,  der 
in  Padua  die  Rechtswissenschaft  studieren  sollte,  sicb  aber  mehr 
mit  Musik  abgab,  als  dem  Vater  gut  erscbien,  nacb  Bologna  in 
das  Kloster  S.  Maria  dei  Servi,  wo  die  Wissenscbaft  ernstbaft 
betrieben  wurde.  In  dasselbe  Jabr  fallen  ein  B  tlletlo  und  ein 
Lametito  cV  Apollo  zu  Dicbtungen  Striggios ;  beide  Werke  sind 
verloren.  Gegen  Ende  1619  erscbien  das  siebente  Madrigalbuch, 
mit  Widmung  an  die  Herzogin  Katbarina  von  Mantua.  Vier 
neue  Auflagen  erscbienen  1622,  1623,  1628,  1641.  Es  enthalt 
den  scbon  erwabnten  Ballo  v.  J.  1615:  Tirsi  e  Clori  und  so- 
genannte  Lettere  amorose,  im  „stile  rappresentativo",  die  Doni 
als  Muster  der  Gattung  preist,  wennscbon  er  an  ibnen  tadelt, 
dafi  sie  von  einer  Dame  gesungen  wiirden,  wabrend  dem  Inbalte 
nacb  dock  ein  Mann  sie  singen  miifite.  ])  Im  Jabre  1620  war 
der  Briefwecbsel  mit  Mantua  besonders  rege.  22  Briefe  im 
Gonzaga-Archiv  geben  davon  Kunde.  Der  Mantuaner  Kapell- 
meister Sante  Orlandi  war  1619  gestorben,  und  an  Monteverdi 
erging  die  Aufforderung,  sein  friiheres  Amt  in  Mantua  wieder 
zu  ubernebmen.  Er  lebnte  ab,  wie  zu  erwarten  war.  Im  Sommer 
1620  war  Monteverdi  wiederum  in  Bologna  bei  seinem  Sobne, 
der  den  EntschluB  gefafit  batte  in  Mailand  in  ein  en  geistlicben 
Orden  zu  treten.  GroBe  Ebren  erwiesen  damals  die  Bologneser 
Musiker  dem  Meister.  Im  Kloster  S.  Michele  in  Bosco  bereiteten 
ibm  die  Accademia  florida  mit  anderen  Musikern  einen  feierlicbeti 
Empfang.  Einige  Jabre  spater  wurde  Monteverdi  das  erste 
auswartige  Mitglied  der  beruhmten  Bologneser  Accademia  dei 
Filomusi ,  die  aus  Banchieris  Griindung ,  aus  der  Accademia 
florida 2)  hervorgegangen  war.]  Monteverdis  Anseben  stieg  von 
Tag  zu  Tag.  Die  in  Venedig  ansassigen  Florentiner  wendeten 
sich  an  ibn,    als    nacb    dem  Tode  Cosmus  II.   ein  Requiem    zur 


1)  Naheres  dariiber  in  dem  Kapitel  iiber  die  Monodie. 

2)  Masini,  Bologna  perlustrata  III,  S.  15  erwahnt,  daC  Monteverdi 
am  13.  Juni  (nel  giorno  di  Antonio)  in  die  Accademia  florida  auf- 
genommen  wurde. 
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Totenfeier  in  der  Kirche  S.  Giovanni  e  Paolo  abgehalten  werden 
sollte.  Dieses  Werk ,  dessen  Auffiihrung  am  25.  Mai  1621 
stattfand,  kennen  wir  leider  nur  aus  Giulio  Strozzis,  des  Opern- 
dicbters,  begeisterter  Schilderung.  Er  lobt  „die  trauervolle,  zu 
Tranen  riibrende  Sympbonie  der  Instrumente ,  welcbe  den  an- 
tiken  mixolydiscben  Ton ,  Sappbos  Erfindung ,  nacbabmt ,  das 
Dies  irae ,  das  berrlicb-wobllautende  De  profundis ,  das  einen 
Dialog  gleicbsani  der  Seelen  im  Fegefeuer  mit  den  sie  be- 
suchenden  und  trostenden  Engeln  vorstellt  —  Kompositionen, 
welcbe  durcb  Neubeit  und  Trefflicbkeit  die  grofite  Bewunderung 
erregten".  Also,  wie  man  selbst  aus  dieser  kurzen  Scbilderung 
deutlich  entnimmt,  wiederum  der  Ton  leidenschaftlichen  Affektes 
und  eine  ganz  dramatische  Anlage.  [Aucb  Monteverdis  Scbiiler 
Giov.  Batt.  Grillo,  Organist  an  S.  Marco,  und  D.  Francesco  Usper 
waren  an  der  Komposition  der  Totenmesse  beteiligt.  Wir  er- 
fahren  auch ,  dafi  Monteverdis  Sohn  Francesco  bei  jener  Feier 
scbon  als  Geistlicber  amtierte.  *)  Er  wurde  1623  Sanger  an 
S.  Marco,  bat  sicb  auch  als  Komponist  versucht.  Der  jiingere 
Sobn  Massimiliano  studierte  Medizin.  Auf  Verwendung  der 
Herzogin  von  Mantua  wurde  er  1621  in  das  Kolleg  des  Kardinals 
Montalto  in  Venedig  aufgenommen.  In  das  Jahr  1621  fallt 
die  Komposition  dreier  Intermedien  fiir  Mantua,  uber  die  Naberes 
nicbt  nacbweisbar  ist.  Immer  war  Monteverdi  in  Verbindung 
mit  dem  Tbeater.  Docb  er  konnte  sicb  auf  seinem  eigensten 
Felde  zunachst  nicbt  in  Venedig  zeigen.]  Yenedig  besaB  zur 
Zeit  seiner  Berufung  nocb  kein  Operntbeater.  Wenn  man  er- 
wagt,  da6  dort  vom  Jahre  1637  an  binnen  kurzer  Zeit  eine 
ganze  Reihe  von  Biibnen  entstand ,  auf  denen  Huuderte  von 
Opern  aufgefiibrt  wurden,  daB  also,  wie  man  bieraus  scbliefien 
mag ,  sich  die .  Venezianer  als  bocbst  leidenscbaftliche  Opern- 
freunde  zeigten,  so  mag  es  seltsam  scbeinen,  dafi  die  Oper  so 
verbaltnismafiig  spat  ihren  Einzug  bielt.  Die  Erklarung  liegt 
wobl  darin,  dafi  das  musikalische  Schauspiel  anfangs  eine  Art 
Beservatgenusses  fiir  die  Fiirstenbofe  war,  in  der  mifitrauischen 
Republik  Venedig  aber  ein  GroBer  es  nicbt  wobl  wagen  durfte,. 
durch  ein  prunkendes  Hoffest  dieser  Art  sicb  uber  Seinesgleicben 
zu  erheben  und  gewissermafien  den  Souveran  zu  spielen.  Die 
erste  Opernbiihne  in  Venedig  1637  war  Privatunternebmung 
und  Spekulationssache.  Es  war  nur  wie  ein  scbiichterner  erster 
Versuch,  wenn  1624  der  Senator  Girolamo  Mocenigo,  Monteverdis 
besonderer  Gonner ,  die  Erzablung  vom  Zweikampf  Tancreds 
und  Clorindas  aus  Tassos  befreitem  Jerusalem,  von  Monteverdi 
im  Stile  rappresentativo  komponiert,  in  seinem  Palast  nicht  nur 


1)  Vgl.  Vogel  a.  a.  O.  S.  137. 
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singen,  sondern  auck,  wie  avis  der  Vorrede  des  Werkes  kervor- 
geht,  mit  dramatischer  Aktion  darstellen  lieB  —  in  dieser  Gestalt 
ein  seltsames  Zwitterding,  da  aufier  dem  keldenmiitigen  Paarer 
auck  nock  ein  Erzakler  (Testo)  einen  Part  zu  singen  kat,  und 
dessen  mitten  in  den  Dialog  der  Hauptpersonen  kineingesungenes 
„rispose"  und  „disse"  sick  wunderlick  ausgenommen  kaken  muB. 
Aker  die  Kraft  und  der  Ausdruck  der  Musik  Monteverdis,  dazit 
ganz  neue  Effekte  in  der  Begleitung ,  rissen  das  Auditorium 
kin  —  das  sei  ein  Gesang ,  urteilte  der  versammelte  Adel 
Venedigs,  wie  man  fruker  nock  nie  gekort,  und  Clorindens  Tod, 
Tancreds  verzweifelter  Sckmerz ,  in  Monteverdis  ergreifenden 
Tonen   gemalt,   entlockten  auck  kier  den  Zukorern  Tranen.  x) 

[Eine  ganz  neue  Ausdrucksweise,  den  „stilo  concitato"  kat 
Monteverdi  kier  zum  ersten  Male  angewendet.  Erst  1638  er- 
sckien  der  Comkattimento  gedruckt  im  8.  Madrigalkucke ,  in 
den  Madrigali  guerrieri ,  auf  deren  kedeutsame  Vorrede  im 
folgenden  zuruckzukommen  sein  wird.  Die  Briefe  aus  diesen 
Jakren  lassen  erkennen,  daB  der  Meister  sick  damals  viel  und 
ernstkaft  auck  mit  Alckemie  akgegeken  kat.  1627,  nack  dem 
Tode  des  Ferdinand  Gonzaga,  kam  Monteverdi  wiederum  in  die 
Lage,  die  Berufung  als  Hofkapellmeister  nack  Mantua  akzuleknen. 
In  jenem  Jakre  kemiikte  er  sick  vergekens,  in  seiner  Vaterstadt 
Cremona  ein  Laienkanonikat  zu  erkalten ,  oksckon  er  sick  in 
der  Angelegenkeit  an  Kaiser  Ferdinand  und  die  Kaiserin  Eleonora 
gewandt  katte.  Gerade  fur  das  Jakr  1627  flieBen  die  Nack- 
rickten  reicklick,  25  Briefe  Monteverdis  aus  jenem  Jakre  sind 
erkalten.  Sie  geken  Kunde  von  einer  Anzakl  Kompositionen, 
iiker  die  wir  sonst  kaum  etwas  erfakren  katten.  1627  entstand 
Musik  zu  den  Stropken  40  kis  mindestens  62  aus  Canto  XVI  von 
Tassos  Gierusalemme,  von  Armidas  0  tu  che  porte  an,  umfassend 
den  lamento,  die  ira  der  Armida,  und  Rinaldos  Entgegnung.  Uker 
die.  Art  der  Komposition  ist  leider  nickts  Nakeres  angegeken. 
Der  sckon  genannte  Giulio  Strozzi  katte  1627  mit  seinem 
Operntext  La  Finta  pazza  Licori  Monteverdis  Beifall  errungen, 
so  daB  der  Meister  mit  Eifer  an  die  Komposition  dieser  leider 
vollstandig  versckollenen  Oper  ging.  Er  kemiikte  sick  um  eine 
Aufftikrung  in  Mantua,  katte  fur  die  Hauptrolle  •  auck  sckon  die 
Sangerin  kestimmt,  Margkerita  Basile,  die  Sckwester  der  ver- 
storkenen  keriikmten  Adriana.  Wie  es  sckeint,  war  dieser  Oper 
ein  Kornodienstoff  zugrunde  gelegt,  Monteverdi  sckreikt  von  ikr, 


1) „alla  presenza  di  tutta  la  nobilta.   la  quale   resto  mossa 

dall'  affetto  di  compassione,  in  maniera,  eke  quasi  fu  per  gettar  lagriroe 
et  ne  diede  applauso,  per  essere  canto  di  genere,  non  piu  visto  ne 
udito." 

2)  Vgl.  Vogel  a.  a.  0.  S.  317. 
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sie  sei  ,.assai  bella  e  curiosa,  enthalte  „mille  inventioni  ridi- 
culosi".  Um  so  bedauerlicher  ist  der  Verlust  des  Stiickes,  hatte 
es  doch  vielleicbt  als  friiheste  komiscbe  Oper  besonderes  Interesse 
erregt.  liber  die  Rolle  der  Licori  scbreibt  Monteverdi  am 
7.  Mai  1627  eingebend.  Seine  Bemerkungen  sind  so  bezeicbnend 
fur  seine  Auffassung  von  drarnatischer  Kunst,  dafi  sie  bier  nicht 
feblen  durfen :  x)  „Die  Partie  der  Licori  ist  eine  sebr  vielseitige 
und  darf  nur  einer  solcben  Sangerin  iibergeben  werden,  welche 
bald  als  Mann,  bald  als  Weib  mit  lebbaften  Gesten  und  un- 
gewohnlichen  Leidenschaften  aufti'eten  kann.  Die  Nacbabmung 
der  fingiei-ten  Narrheit  bat  sich  immer  nur  auf  den  gegen- 
wartigen  Moment,  nicbt  auf  einen  vergangenen  oder  zukunftigen 
zu  ricbten ,  sie  mufi  genau  dem  jeweiligen  "Worte ,  nicbt  dem 
Sinn  des  ganzen  Satzes  folgen.  Wenn  also  der  Text  von  Krieg 
bandelt,  so  ist  der  Krieg  nachzuabmen,  bandelt  er  von  Frieden, 
so  bat  sicb  die  Darstellung  audi  diesem  anzupassen,  ebenso  beim 
Tod  usw.  Da  nun  alle  Transformationen  und  Imitationen  in 
kiirzester  Zeit  aufeinander  folgen ,  und  dieselben  ferner  den 
Heiterkeit  und  Mitleid  erregenden  Hauptteil  bilden,  so  mufi  die 
Sangerin  jede  andere  Nacbabmung  beiseite  lassen  und  sich 
nur  an  die  des  gegenwartigen  Textes  balten.  Icb  glaube,  dafi 
Signora  Margherita  dafiir  die  geeignetste  Person  sein  wird." 
In  diesem  Brief  berichtet  Monteverdi  von  seiner  Arbeitsweise, 
wie  er  immer  zuerst  einen  Text  bis  in  die  letzten  Einzelbeiten 
binein  im  Geiste  durcharbeite  und  erst  nacb  dieser  Vorarbeit 
(assai  digesto  in  mente)  an  die  Komposition  gebe.  Am 
10.  September  ging  die  Partitur  nach  Mantua  ab.  Von  ibren 
weitei"en  Scbicksalen  ist  nicbts  bekannt.  Spater  bat  Francesco 
Sacrati  den  Strozziscben  Text  nocb  einmal  komponiert ;  das 
Textbucb  v.  J.  1641  ist  in  der  Bibliot.  nazionale  zu  Florenz 
erbalten.  SchlieBlicb  ist  nocb  die  Rede  von  einer  Oper  Narcisso 
des  Rinuccini,  die  aber  Monteverdi  nicbt  komponieren  wollte, 
„weil  sie  nicbt  die  rechte  dramatiscbe  Kraft  bat,  wie  icb  sie 
wunschte ,  wegen  der  groBen  Anzabl  Soprane  und  Nympben, 
wegen  der  vielen  Tenore  in  den  Hirtenszenen,  weil  sie  zu  wenig 
Abwecbslung  bat,  und  scblieBlicb,  weil  der  Scblufi  betriibt  und 
tragisch  (tragico  e  mesto)  ist."  Besonders  beachtenswert  ist  es, 
daB  Monteverdi  ein  tragischer  ScbluB  als  ein  Febler  gilt.  Diese 
Ansicht  ist  bezeicbnend  fiir  das  Wesen  der  alten  Oper ,  die 
immer  aucb  im  starksten  Affekt  doch  nur  als  ein  Spiel  gelten 
wollte.  Dafi  Monteverdi  scbon  friiher  aucb  mit  der  Aretusa  des 
Rinuccini  sich  beschaftigt  hatte,    meldet  die  Vorrede   zu  Vitalis 


1)  Den  italienischen  Text  des  Brief  es  bringt  Vogel  a.  a.  0.  S.  435. 
Ich  zitiere  Vogeh  Ubersetzung,  S.  381  seiner  Studie. 
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Aretusa  (Porn  1620).  1627  gab  Monteverdi  eine  neue  Auflage 
der  Madrigale  Arcadelts  heraus ,  die  schon  seit  fast  hundert 
Jahren  immer  von  neuem  waren  gedruckt  worden.  Monteverdis 
Tatigkeit  als  ..Korrektor"  war  vielleicht  ahnlich  derjenigen  des 
Claudio  Merulo,  der  1566  die  Madrigale  Verdelots  etwas  rno- 
dernisiert  herausgab.  ')  Noch  bis  ins  Jabr  1642  sind  Neuaus- 
gaben  dieser  Arcadeltscben  Madrigale  nacbzuweisen ,  deren 
fruheste  bekannte  Ausgabe  1539  datiert  ist,  —  die  unbekannte 
erste  Auflage  gebt  nocb  weiter  zuriick.  Einen  Blick  in  die 
finsteren  Winkel ,  die  Unduldsamkeit  jener  gejmesenen  Zeit 
gestattet  ein  in  den  Briefen  erzahltes  Erlebnis  von  Monteverdis 
Sohn  Massimiliano.  Er  hatte  sich  1628,  mit  den  besten  Emp- 
fehlungen  versehen,  in  Mantua  als  Arzt  niedergelassen.  Bei  der 
Inquisitionsbehorde  war  nun  gegen  ibn  eine  Anzeige  eingelaufen 
wegen  Benutzung  eines  von  der  Kircbe  verbotenen  Bucbes.  Er 
wurde  ins  Gefangnis  gebracbt  und  dort  vier  Monate  festgehalten, 
bis  die  Untersuchung  seine  Scbuldlosigkeit  ergab.  Vergebens 
bot  Monteverdi  fur  die  Freilassung  seines  Sobnes  100  Dukaten 
Kaution.  Im  Herbst  1628  wurde  in  Parma  die  Hocbzeit  des 
Odoardo  Farnese  mit  Margherita  Medici  gefeiert.  Man  wollte 
an  Prunk  binter  den  anderen  Hofen  nicbt  zuriickstehen.  Aucb 
fiir  die  Musikaufflihrungen,  Komodien  mit  Intermedien,  Ballette, 
Turniere  zog  man  die  besten  Krafte  heran.  Von  den  romischen 
Sangern,  an  ihrer  Spitze  Loreto  Vittori,  die  bei  dieser  Gelegen- 
heit  berufen  wurden,  ist  schon  bericbtet  worden.  2)  Zum  Fest- 
komponisten  wurde  Monteverdi  auserseben.  Er  schrieb  Musik 
zu  fiinf  Intermedien  von  Ascanio  Pii  und  zu  einer  Dichtung 
des  Claudio  Acpailini :  Torneo,  die  uber  1000  Verse  entbielt. 
Die  Musik  ist  leider  verloren ,  auch  Buttiglis  ausfiihrliche  Be- 
schreibung  der  Festlicbkeiten  erwahnt  die  Musik  nur  nebenbei.  3) 
Drei  der  Intermedien  batten  zum  Tbema  die  Befreiung  Puggieros, 
die  Gescbichte  von  Dido  und  Aeneas,  die  Fabrt  der  Argonauten ; 
von  den  anderen  wird  nichts  Bestimmtes  bericbtet.  Das  Torneo, 
ein  Prunkturnier,  war  ein  Schaustlick  im  grofiten  Stile.  Settimia 
Caccini ,  die  Tocbter  des  Florentiner  Meisters ,  zeicbnete  sich 
in  der  Rolle  der  Aurora  durch  ihren  Gesang  besondevs  aus. 
AuBer  den  romischen  Kunstlern  und  dem  einheimischen  Personal 
wirkten  noch  Sanger  aus  Modena  und  Instrumentenspieler  aus 
Piacenza  bei  den  Auffuhrungen  mit.  Nach  dem  Jahre  1628 
hort  der  Briefwechsel  mit  Mantua  auf,  und  damit  eine  der 
wichtigsten   Quellen  der  Biographie  Monteverdis.      1627  war  der 

1)  Vgl.  M.  Einstein:  CI.  Merulos  Ausgabe  d.  Madrig.  des  Verdelot. 
Sammelbd.  d.  Inter.  Mus.-Ges.  VIII,  220  ff. 

2)  Vgl.  S.  520  f. 

3)  Vgl.  Vogel  a.  a.  O.  S.  387  f. 
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Herzog  Vincenz  gestorben,  der  Streit  um  die  Erbfolge  war  der 
AnlaB  zu  jenem  Kriege,  der  die  Bliite  Mantuas  fur  immer  ver- 
nichtete.  1630  pliinderten  die  kaiserlichen  Truppen  Mantua  in 
der  rohesten  Weise,  und  damals  gingen  Kunstschatze  von  un- 
ersetzlichem  Wert  zugrunde,  auch  viel  kostbare  Musik  und  viele 
Dokumente.  Nicht  ein  einziges  Musikmanuskript  oder  Druck 
aus  dem  16.  und  17.  Jabrhundert  blieben  verschont.  *)  Dieses 
schwere  Ungliick,  das  sicher  aucb  Monteverdi  mit  betroffen  batr 
erklart  das  Aufhoren  des  Briefwecbsels  geniigend.  Aus  den 
folgenden  Jabren  sind  nur  sparliche  Mitteilungen  zu  macben. 
1628 — 1629  weilte  Heinricb  Schiitz  zum  zweiten  Male  in 
Venedig ;  zweifellos  hat  er  damals  mit  dem  von  ibm  so  ver- 
ebrten  Monteverdi  personlich  verkebrt.  In  das  Jahr  1628  fallt 
auch  die  Komposition  von  fiinf  Sonetten  des  Giulio  Strozzi,  die 
bei  einer  festlichen  Veranstaltung  im  venetianischen  Arsenal 
gesungen  wurde.  Auch  an  der  prunkvollen  Feier  des  Sieges 
zu  Lepanto  in  jenem  Jahre  war  Monteverdi  beteiligt.  Von  der 
Musik  zu  jenen  Gelegenheiten  fehlt  jede  Spur.]  Im  Jahre 
1629  komponierte  er  zum  Geburtsfeste  des  Sohnes  des  Gou- 
verneurs  von  Rovigo ,  Vito  Morosini,  eine  Kantate  77  Rosajo 
fiorito  —  (bekanntlich  lieben  die  Einwohner  von  Rovigo  — 
„Rosarurn  vicus"  noch  heute   die  Anspielung  auf   „Rosen"); 

die  Auffubrung  geschab  durch  die  dortige  „Accademia  de/ 
concordi". 

Der  auBerordentliche  Erfolg  des  Tancredi  und  der  TJmstand, 
dafi  der  ganze  Adel  dessen  Auffubrung  im  Palast  Mocenigo  so 
uberaus  gut  aufgenommen  hatte,  mag  es  veranlafit  haben,  daB 
Girolamo  Mocenigo,  als  1630  seine  Tocbter  den  Lorenzo  Giusti- 
niani  beiraten  sollte,  es  so  gut  wie  irgend  ein  Fiirst  der  Terra 
ferma  wagte,  das  Hochzeitsfest  durch  ein  musikalisches  Drama 
zu  verherrlichen.  Giulio  Strozzi  dichtete  eine  Proserpina  rapita, 
Monteverdi  setzte  sie  in  Musik.  Der  Enthusiasmus  war  unbe- 
scbreiblich ;  das  Zusammenwirken  von  Schauspiel  und  Gesang, 
von  Choren  und  Tanzen  und  Orchestersatzen  bezauberte.  Aber 
im  Jahre  1630  sollten  die  Kunstgeniisse  durch  eine  furchtbare 
Heimsucbung  unterbrochen  werden  —  durch  jene  scbreckliche 
Pest,  von  deren  "Wuten  in  Mailand  Manzoni  in  seinen  „Promessi 
sposi"  nach  den  Berichten  der  Zeitgenossen  Tadino,  Ripamonti  usw^ 
ein  so  ergreifendes  Gemalde  zu  geben  gewufit  hat  und  welche 
eben  so  auch  in  Venedig  entsetzliche  Verbeerungen  anrichtete.. 
Die  pracbtvolle  Votivkirche,  welche  am  Eingang  des  Canal  grande 
mit    ihren  Kuppeln    in    ihrer  weifien  Marmorpracht  herleucbtet, 


1)  Mitteilung  von  Vogel   nach   eigenen   Untersuchungen   an   Ort 
und  Stelle,  a.  a.  O.  S.  390. 
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S.  Maria  della  Salute,  deren  plastische  Altargruppe  Maria  vor- 
stellt,  wie  sie  die  als  grauenhaftes  altes  Weib  gebildete  Pest *) 
verscheucht,  ruft  nock  heute  die  Erinnerung  an  die  Schreckens- 
zeit  jener  Seucke  zuriick,  deren  ganzliches  Erloscben  der  Doge 
erst  am  28.  November  1631  feierlick  verkiindigen  konnte.  An 
demselben  Tage  fand  ein  feierlicbes  Dankhocbarnt  in  S.  Marco 
statt  —  die  Komposition  war  von  Monteverdi ;  grofien  Effekt 
macbten  die  im  Gloria  und  im  Credo  ertonenden  Posaunen.  2) 
Yielleicbt  war  es  die  Nacbwirkung  jenes  in  alle  Klassen 
der  Gesellscbaft  verderblicb  eingreifenden  offentlichen  Ungliicks. 
wenn  der  groBe  Eindruck,  den  „la  Proserpina  rapita"  hervor- 
gerufen  hatte,  verwischt  und  vergessen  schien,  und  erst  1637 
erfolgte ,  was  unter  anderen  Verhaltnissen  wobl  scbon  fruber 
gescbeben  ware  — ■  die  Eroffnung  des  ei-sten  Operntbeaters  in 
Venedig,  genannt:  bei  S.  Cassiano  (il  Teatro  di  S.  Cassiano)  — 
denn  in  Venedig  wurde  es  Sitte ,  den  Tbeatern  ibre-  Namen 
nacb  den  ihnen  zunachst  gelegenen  Kirchen  zu  geben.  Die 
Unternehmer  des  Theaters  S.  Cassiano  waren  Benedetto 
Ferrari,  nach  seiner  Virtuositat  auf  der  Theorbe  aucb  Benedetto 
della  Tiorba  genannt  (geb.  1597,  starb  am  22.  Okt.  1681),  aucb 
als  Poet  von  Opernbucbern ,  die  als-  „Poesie  drammatiche  di 
Benedetto  Ferrari"  gesammelt  1644  in  Mailand  gedruckt  er- 
scbienen ,  und  Francesco  Man  ell  i  da  Tivoli.  Sie  er- 
scbeinen  recbt  eigentlicb  als  die  ersten  Impresarii,  welche  sicb, 
wie  auch  nacbmals  Gebraucb  blieb,  ibre  Gesellschaft  aus  ganz 
Italien  zusammensucbten  —  und  zwar,  wie  das  gedruckte  Text- 
bucb  ibrer  ersten,  von  Ferrari  gedicbteten,  von  Man  ell i  kom- 
ponierten  Oper  U Andromeda  versichert,  „una  compagnia  de  piii 
scelti  cantanti  d'ltalia"  —  es  waren,  nebst  der  Romerin  Maddalena 
Manelli,  der  Gattin  des  Komponisten,  Felicita  Uga  aus  Rom, 
Francesco  Angelletti  von  Assisi ,  Antonio  Panni  von  Reggio, 
Giambattista  Bifarci  von  Bologna,  und  der  Venezianer  Francesco 
Pesarini.  Unter  den  begleitenden  Instrumentalisten  wirkte 
Ferrari  mit,  ,, colla  sua  miraculosa  Tiorba",  wie  das  1637  in 
Venedig  gedruckte  Textbiicblein  sagt ,  dessen  Titelkupfer  den 
Kiinstler  vorstellt  mit  der  Unterscbrift :  „Benedictus  Ferraris, 
aetatis  ann.  XXX."  Da  die  Sacbe  ein  Kompagniegescbaft  be- 
kannter  und  gescbatzter  Kiinstler  war ,  so  erklart  sicb  ein 
Umstand,  welcher  sonst  auffallen  miifite :  daB  man  nicbt  vor 
alien  den  berubmten  Monteverdi  um  die  Komposition  einer  Oper 
anging.     Fiir  diesmal  begniigte    man    sich    mit  der  einen  Oper ; 


1)  Burckhardt  im  „Cicerone"  sagt  irrig  „die  Zwietracht". 

2)  Vogel  a.  a.  O.  S.  393  zitiert   dariiber  den  Bericht  eines  Zeit- 
genossen,  des  Antonio  de  Episcopis.     (L.) 
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im  Jahre  1638  folgte  La  inaga  fulminata  derselben  Autoren  — 
prachtig  ausgestattet  —  und  1639  TJAnnida,  Text  und  Musik 
von  Ferrari,1)  neben  letzterer  aber  aucb  La  Delia  ossia  la 
Sposa  del  Sole,  Text  von  Giulio  Strozzi,  Musik  von  Man  e  Hi 
(oder  von  Paolo  Sacrati),  Le  nozxe  di  PAeo  e  di  Tetide  von 
Francesco  Cavalli,  Monte verdis  trefflichem  Scbiiler  und  Nach- 
folgrer ,  und  endlicb  von  Monteverdi  selbst :  V  Adone  — 
Dichtung  von  Paolo  Vendramin. 

Scbon  1639  entstand  ein  zweites  Tbeater  bei  S.  Giovanni 
e  S.  Paolo ,  welcbes  mit  La  Delia,  la  Sposa  del  Sole  begann 
(bestand  bis  1715)  und  1639 — 1640  ein  drittes  bei  S.  Mose, 
welches  zunachst  nacb  Monteverdis   Arianna  grifE.  2) 

Monteverdis  Adone  erscbien  auf  dem  hernach  beriibmten 
Teatro  S.  Giovanni  e  Paolo  und  wurde  von  der  Herbst-stagione 
1639    zum  Karneval  1640    immer    wieder    gegeben.      Im  Jahre 

1641  folgte  in  demselben  Theater  die  Oper  Le  noxze  di  Enea 
con  Lavinia  und  11  ritorno  dflllisse  in  patria  im  Teatro  San 
Cassiano,   die  Dichtung  beider  von  Giacomo  Badoaro.      Im  Jahre 

1642  beschloB  die  Oper  Ulncoronazione  di  Poppea,  Text  von 
Giovanni  Busenello,  Monteverdis  langes  und  glorreiches  AVirken. 


1)  Schnell  nacheinander  wurden  nun  in  Venedig  folgende.  Opern- 
biibnen  gegriindet: 

II  Teatro  nuovissimo,  1641  eroffnet  mit  Strozzis  Finta  pazza,  Musik 
von  Sacrati  —  dieses  Theater,  welches  sich,  wie  man  sieht,  unter  keines 
Heiligen  Schutz  gesttllt,  ginp  nach  sechs  Jahren  wieder  ein. 

Teatro  SS.  Apostoli  1649,  die  erste  Oper  war  Orontea,  Text  von 
Giac.  Andrea  Cicognini,  Blusik  von  Marcanton  Cesti. 

Teatro  S.  Aponal  (Apollinaris),  eroffnet  1651  mit  L'Oristeo,  Text 
von  Faustini.  Musik  von  Oavalli. 

Teatro  S.  Luca  oder  S.  Salvatore,  eigentlich  schon  seit  lange  be- 
stehend,  aber  seit  1661  Uperntheater;  den  Anfang  machte  La  Pasife 
von  (ibis.  Artale,  Musik  von  Castrovillari. 

Teatro  S.  Gregoiio,  1670,  mit  der  Oper  Adelaida,  Regia  Princi- 
pessa  di  Susa,  Text  von  G.   B.  Rodot^o,  «iie  Musik  ein  Pasticcio. 

Teatro  S.  Angelo,  1677;  Aurelis  Elena  rapita  da  Paride,  kom- 
poniert  von  Domenico  Freschi,  machte  den  Anfang. 

Teatro  S.  Giovanni  Crisostomo,  1678,  erste  Oper:  Vespasiano  von 
Corradi,  Musik  von  Pallavieini 

Teatro  S.  Fantin,  im  Jahre  1699  nach  ScblieCung  des  Teatro  al 
Canareggio  mit  der  Oper  Paolo  Emilio  von  Francesco  Rossi,  Musik 
von  Pignatta,  eroffnet. 

Somit  von  1637  bis  1699  elf  Operntheater,  denen  1710  sich  das 
Teatro  S.  Samuele  mit  der  Oper  L'ingannator  ingannato,  Text  von 
Marchi,   Musik  von  Ruggiero,  auschlnfi. 

2)  [Ferrari  stammt  aus  Reggio.  1645  kam  er  an  die  Hofkapelle 
Dach  Ma^  tua,  1651  nach  Wien.  1653 — 1662  und  spater  nochmals  von 
1674  an  war  er  Kapellmeister  in  Modena.  In  Modena  begen  von  ihm 
drei  Biicher  Musiche  varie  a  voce  sola  (1633,  1637,  1641  erschienen), 
ein  Oratorium  Sansone  und  Bruehstiicke  eines  Balletts  Dafne.  Von 
seiner  Opernmusik  ist  bis  jetzt  nichts  aufgefunden  worden.     (L.)] 
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Von  diesen  Spatlingsopern  ist  aufier  der  neuerdings  erst  auf- 
gefundenen  Incoronazione  nur  der  Ulisses  durch  einen  glxick- 
lichen  Zufall  erhalten.  In  demselben  Jahre  1641  hatte  Monteverdi 
seine  „Selva  morale  e  spirituale"  der  Kaiserin  Eleonora  in  Wien 
gewidmet;  es  scheint,  daB  er  dem  Dedikationsexemplar  seine 
neueste  Oper  beilegte ,  welche  der  Musik  liebende  Leopold  I. 
sofort  als  besondere  Kostbarkeit  seiner  Sammlung  einreibte ; 
der  Deckel  ist  mit  dem  in  Gold  eingeprefiten  Bilde  des  Kaisers 
bezeicbnet,  eine  Ebre,  welcbe  diese  Partitur  z.  B.  mit  Cavallis 
Autograph  des  „Egisto"  teilt.  Von  anderer  Hand,  als  der  des 
Kopisten ,  sind  AnderuDgen  in  der  nrspriinglicben  Einteilung 
der  Akte  beigescbrieben ,  und  bei  der  weggelassenen  zweiten 
Szene  des  dritten  Aktes,  welcbe  vermutlicb  den  Selbstmord  des 
Bettlers  Irus  enthielt ,  steht  die  seltsame  Bemei'kung:  „Scena 
2da  la  si  lascia  fuora  per  essere  maninconica"  ;  diese  Zusatze 
konnen  scbwerlich  von  einer  anderen  Hand  sein,  als  von  jener 
Monteverdis  selbst.  Wir  miissen  die  gliicklicke  Rettung  doppelt 
preisen,  da  durcb  sie  die  bisherige  Lucke  zwischen  „il  com- 
battimento  di  Tancredi"  und  zwiscben  Cavallis  „Peleus  und 
Thetis"  in  der  Geschichte  der  Oper  vollstandig  ausgefiillt  wird. 
Die  Entwicklung,  welche  Monteverdi  in  sich  erlebte,  tritt  bier 
in  der  merkwiirdigsten  Weise  hervor  —  die  Ankniipfungspunkte 
an  „Orfeo"  und  den  „Tancred"  sind  hier  ebenso  deutlich,  als 
uns  andrerseits  Cavalli ,  dessen  „Peleus"  sonst  eine  geradebin 
unbegreifliche  Erscheinung  ware ,  plotzlich  erklarlich  wird. x) 
[Nicht  ganz  sicher  verbiirgt  ist  die  Nachricht  von  einer  Oper 
Delia  e  i'Ulisse  von  Monteverdi  und  Francesco  Manelli,  die  1630 
im  Teatro  Guastarillani  (spater  Formigliari  oder  de'  Casali)  in 
Bologna  zur  Auffuhrung  gekommen  sein  soil.  2)] 

Die  Absicht  der  Prokuratoren,  Monteverdi,  den  Cremonesen, 
ganz    und    gar    fur  Venedig  zu  gewinnen,    war  vollstandigst  er- 

1)  Der  Schatz  lag  large  unbeachtet  in  der  kais.  Bibliothek,  da 
das  Titelldatt  fehlt  und  die  Partitur  ur^priinglich  als  „unbekaunte 
Oper"  katalogisiert  war.  Xiesewetter  sah  sie,  erkannte  sie  ganz  riehtig 
als  Werk  Monteverdis  —  seine  Erklarung  wurde  im  Katalog  beigesetzt 
—  er  selbst  aber  machte,  was  nur  bei  der  an  Phlegma  streifenden 
Gelassenheit  meines  Oheims  Kiesewetter  erklarlich  wird,  von  dem 
kostbaren  Funde  keine  writere  Erwahnung,  keinen  weiteren  Gebrauch! 
Ich  habe  die  Partitur,  obschon  ich  sie  in  Wien  taglich  sehen  kann, 
far  mich  eigenhandig  kopiert,  damit  doch  noch  ein  zweites  Exemplar 
in  der  Welt  sei.  [In  neuerer  Zeit  sind  Zweiiel  an  der  Echtheit  des 
Ulisse  aufgetaucht.  Vogel  (a.  a.  0.)  hielt  die  Echtheit  fur  nicht  ge- 
niigend  belegt.  Hugo  Iroldschmidt  trat  gegen  Vogel  fur  die  Echtheit 
ein  und  hat  fur  seine  Behanptung  einen  umfangreichen  JBeweis  an- 
getreten.  S.  seine  Aufsatze  iiber  Ulisse  in  Sammelbd.  der  Intern. 
Mus.Uesch.  IV,  671  ff.  u.  IX,  570  ff. 

2)  s.  Vogel  a.  a.  O.  S.  392. 


592  Claudio  Monteverdi. 

reicht  —  auf  den  gedruckten  Textbiichern  seiner  Opern  nennt 
er  sich :  „Claudio  Monteverdi  Veneziano."  In  S.  Marco  war 
^r  nicht  blofi  Kapellmeister,  sondern  zuletzt  auch  Mitglied  des 
Priesterkollegiums.  Er  trat  mit  65  Jahren  in  den  geistlichen 
Stand  und  legte  nicht  geringen  Wert  darauf.  „Ich  schreibe 
hier  nicbt  als  Priester,  sondern  als  Kapellmeister",  sagt  er  in 
einer  Klage  an  die  Vorgesetzten,  zu  welcher  ihn  eine  Beleidigung 
veranlaBte,  die  ihm  ein  Sanger  von  S.  Marco  offentlich  auf  dem 
Marcusplatz  angetan.  Nicht  unwahrscheinlich  ist  die  Annahme, 
dafi  die  erschiitternden  Eindiiicke  des  Jahres  1630  in  Monteverdi 
den  EntschluB  reifen  liefien,  sich  ganz  vom  weltlichen  Leben 
zuruckzuziehen.  1632,  auf  dem  Titel  der  Scherzi  musicali  in 
stilo  recitativo  keifit  er  zum  ersten  Male  „Reverendo".  In  jenen 
Jahren  beschaftigte  sich  Monteverdi ,  wie  aus  seinen  Briefen 
hervorgeht,  nochmals  mit  der  Schrift  tiber  die  Seconda  pratica, 
,den  neuen  Stil,  die  er  schon  vorhatte,  als  er  vor  vielen  Jahren 
Artusis  Angriffe  abzuwehren  gedachte.  tTber  Text,  Harmonik 
und  Rhythmik  wollte  er  je  ein  Kapitel  schreiben.  Von  dem 
Schicksal  dieser  Schrift  ist  nichts  bekannt  geworden.  In  einem 
Briefe  vom  2.  Februar  1634  teilt  der  Meister  seine  Absicht 
mit,  eine  Pilgerfahrt  nach  Loreto  und  Rom  zu  machen ,  zum 
Dank  fur  seine  Errettung  wahrend  der  Pest.  1638  erschienen 
die  Madrigali  guerrieri,  das  8.  Buch  der  Madrigale,  mit  dem  in 
Mocenigos  Palast  schon  1624  aufgefuhrten  Combattimento  di 
Tancredi  und  Clorinda.  Die  lange  Vorrede  uber  den  neuen, 
von  ihm  erfundenen  stilo  concitato  ist  eines  der  wertvollsten 
und  interessantesten  Dokumente  des  Meisters.  Eine  vollstandige 
Ubersetzung  der  Vorrede  nidge  man  in  Vogels  Studie  (S.  396 — 398) 
nachlesen.  2)  Hier  nur  einige  Ausziige  des  Wichtigsten.  Drei 
Hauptarten  des  Affekts  unterscheidet  Monteverdi  :  Zorn,  Mafiigung 
(temperanza)  und  Demut  oder  Elehen.  Dementsprechend  hat 
die  Musik  drei  Stile,  concitato,  temperato,  molle.  Den  stilo 
temperato  und  molle  hatten  alle  friiheren  Komponisten  ange- 
wendet,  keiner  jedoch  den  stilo  concitato.  Den  ersten  Versuch 
im  neuen  Stil  hatte  er  mit  dem  „ Combattimento"  aus  Tassos 
Grierusalemme  i.  J.  1624  gemacht :  „Nachdem  mir  einmal  die 
musikalische  Nachahmung  des  Zornes  gelungen  war ,  fuhr  ich 
mit  um  so  grofierem  Eifer  fort ,  weitere  Kompositionen  dieser 
Art  fiir  Kirche  und  Kammer  zu  schreiben."  Seine  Geistesfrische 
behielt  er  bis  ins  hohe  Alter.  Als  er  seine  „Poppea"  kom- 
ponierte,  war  er  75  Jahre  alt.     Im  Jahre   1643  jedoch  war  er 


1)  s.  Vogel  a.  a.  0.  S.  392. 

2)  In    seiner  Bibliographic    unter   Monteverdi ,    gibt   Vogel    den 
italienisciien  Text  auszugsweise  wieder. 
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nicht  mehr  imstande ,  seinen  Pflichten  nachzukommen.  Im 
Januar  1643  berieten  die  Prokuratoren  uber  Monteverdis  Nach- 
folger ,  obne  einen  festen  Entschlufi  zu  fassen.  Im  Sommer 
1643  nabm  Monteverdi  einen  sechsmonatlicben  Urlaub.  Er 
reiste  nocb  einmal  nach  Mantua,  aucb  nacb  seiner  Heimatsstadt 
Cremona.]  Plotzlich  aber  fiiblte  er  seine  Krafte  schwinden, 
er  kebrte  eilends  nacb  Venedig  zuriick,  um  dort  zu  sterben  — 
„a  guisa  di  cigno,  cbe  presentendo  l'ora  fatale  de  suoi  giorni 
s'avvicina  alle  acque,  ritorno  volando  a  Venezia,  regina  dell' 
acque"  sagt  sein  Zeitgenosse  und  bombastiscber  Lobredner, 
Matteo  Caburlotto ,  Pfarrer  von  S.  Tommaso  in  Venedig. x) 
Nacb  kurzer  Krankheit  starb  Monteverdi  am  29.  November  1643. 
Erne  Totenfeier  in  S.  Marco  unter  Giovanni  Rovettas  Leitung 
ebrte  sein  Andenken ;  eine  zweite  veranstaltete  sein  Schiiler 
Giambattista  Marinoni  genannt  Giove ,  Kapellmeister  am  Dom 
zu  Padua,  am  15.  Dezember  1643  in  der  Frarikirche ,  wo 
Monteverdi  in  jener  Kapelle  links  vom  Cbor  begraben  liegt, 
welche  als  Altarbild  das  beruhmte  von  Luigi  Vivarini  ange- 
fangene,  von  Marco  Basaiti  vollendete  Gemalde  bewabrt.  Keine 
Inscbrift  nennt  den  Namen  des  Meisters ;  die  in  den  Boden 
eingefiigte  Steinplatte  der  Gruft  tragt  die  allgemeine  Bezeichnung : 
„Cadaveribus  Insubrium  hujusce  collegii  sarcophagus  dicatus 
MDXX  consule  Jo.  Bapt.  Cucbetto  instauratus  anno  Dom. 
MDVIIC."  Es  ist  also  nocb  derselbe  Stein,  der  sicb  liber 
Monteverdis  sterblicber  Hulle  scbloB.  Sein  der  Scbrift  Caburlottos 
im  Kupfersticbe  beigegebenes  Bildnis  zeigt  ein  geistreicbes, 
energisches,  doch  keineswegs  schones  Gesicbt  —  bohe  Stirne, 
etwas  schrag  gestellte  Augen ,  kraftig  gebogene  Nase ,  Lippen 
und  Kinn  von  einem  ziemlicb  starken  Bart  bedeckt,  die  Kopf- 
bildung  langlicb,  nacb  der  Haltung  von  Hals  und  Scbultern 
offenbar  das  Bild  eines  langen  hageren  Mannes  —  das  Gesicbt 
konnte  gleicberweise  an  den  Herzog  von  Alba  und  an  — 
Mepbistopbeles  erinnern,  sabe  nicbt  aus  den  Augen  groGe  Treu- 
herzigkeit  und  eine  gewisse  gutmutige,  balb  schalkhafte  Herz- 
lichkeit,  welche  die,  wenn  aucb  bedeutende,  doch  eigentlich  sehr 
unschone  Bildung  des  Ganzen  vergessen  machen  und  den  Mann 
vollig  liebenswiirdig  erscbeinen  lassen. 

Die  Erscheinung  Claudio  Monteverdis  ist  eine  so  aufier- 
ordentliche ,  daB  an  folgenreicher  Bedeutsamkeit  aus  frukerer 
Zeit  eine  einzige  gleich  wichtige  namhaft  gemacht  werden  kann : 
Josquin  de  Pres  —  in  alien  folgenden  Epochen  aber  keine 
abnliche  wieder  auftritt.     Durchaus  nicht  so,  als  ob  Monteverdis 


1)  „Laconismo  delle   alte   qualita  di  Claudio  Moateverde"    lautet 
der  seltsame  Titel  der  keineswegs  „lakonischen"  Schrift. 
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Kompositionen  an  Schonheit  der  Form  und  idealem  Gehalt,  an 
meisterlicher  Textur  und  GroBe  der  Wirkung  alles  Sonstige 
ubertrafen :  oft  genug  tritt  das  Unentwickelte ,  Halbfertige, 
gliicklich  Gedachte  aber  ungeniigend  Ausgefiihrte  zutage ;  sie 
haben  noch  etwas  Hartes,  Herbes.  Die  Eroberungen  Claudios 
auf  musikaliscbem  Gebiete,  Dinge,  welche  er  wie  durcb  Intuition 
findet  und  einfacb  binstellt,  obne  deren  enorme  Tragweite  einst- 
weilen  zu  ahnen,  haben  Folgen  gehabt,  uber  welcbe  Monteverdi 
selbst  erstaunen  miiBte  —  wir  diirfen  ihn  als  den  Vater  unserer 
ganzen  beutigen  Musik  begriiBen.  Der  geistige  Stammbaum 
unserer  grofien  Meister  wird  zuletzt  immer  auf  Monteverdi 
zuriickgehen  miissen. 

Wenn  wir  von  Josquin  an  seiner  Stelle  sagen  muBten,  dafi 
er  der  Musik  eine  neue  Welt  offnete,  als  er  die  Wahrnehmung 
machte,  es  sei,  wenn  es  nur  (wie  bei  seinen  Vorgangern)  gut 
und  wixrdig  zusammenklingt  und  die  kunstvoll  verschrankten 
Nachabmungen  der  Stimnien  unter  sicb  logischen  Zusammenhang, 
arcbitektoniscb  bedeutende  Konstruktion  in  den  Tonsatz  bringen, 
mit  der  Sache  noch  lange  nicht  aus,  —  die  Musik  besitze  auch 
Sprache  und  Ausdrucksfahigkeit  fur  Lust  und  Leid  der  Menschen- 
brust,  konne  ein  Spiegel  des  menschlichen  Seelenlebens  in  seinen 
hellen  und  dunkeln  Phasen  sein,  und  da  er  nun  nicht  bloB  aus 
dem  okeghemisch-geschulten  Tonsetzer  sofort  Tondichter  und 
Tonmaler  wird  —  bis  zur  Tonmalerei  im  engeren  Sinne,  welche 
er  der  erste  anwendet  — :  so  fallt  nicht  weniger  ins  Gewicbt, 
was  Monteverdi  mit  dem  Instinkt  des  Genies  fand :  er  emanzipiert 
die  Dissonanz  von  ihrer  bisherigen  strengen  Gebundenheit ;  die 
Septime,  die  None  lehrt  er  frei  eintreten,  ja  beide  als  Doppel- 
dissonanz  verbinden ;  er  begreift  der  erste  die  groBe  und  eigen- 
tiimliche  Wirkung  dreier  auf  einen  Grundton  aufgebauter  kleiner 
Terzen,  d.  i.  des  verminderten  Septimenakkordes.  Die  heilige 
Priesterjungfrau  Musik  muBte  noch  bei  Palestrina  ziichtig,  ernst, 
einfach  einhergehen ,  die  Dissonanz  durfte  hier  nur  eine  ge- 
maBigte,  strenge  geregelte  Anwendung  finden ;  jetzt  aber  sollte 
die  Musik  die  Sprache  des  Affektes,  die  Sprache  der  Leiden- 
schaft  sprechen,  sie  sollte  es  lernen  „sich  in  die  Welt  zu  wagen, 
der  Erde  Weh,  der  Erde  Gluck  zu  tragen,  mit  Stiirmen  sich 
herumzuschlagen ,  und  in  des  Schiffbruchs  Knirschen  nicht  zu 
zagen"  —  dazu  hiefi  es  die  Dissonanz  von  den  bisherigen  Banden 
befreien.  Monteverdi  kennt  und  beachtet  den  Unterschied  sehr 
wohl.  Seine  Kirchenstiicke  sehen  in  diesem  Punkt  ganz  anders 
aus ,  als  seine  dramatische  Musik ,  als  seine  Madrigale.  Er  ist 
es  ferner,  bei  dem  sich  die  ewige  musikalische  Rezitation  der 
Elorentiner  an  gehoriger  Stelle  zu  ariosen  Bildungen  zu  formen 
beginnt,    als  ob  sich  aus  dem  unendlichen  Gewoge  eines  weiten 
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Meeres  griinende  Inseln  zu  heben  begannen.  Er  wirft  mit  fester 
Hand  den  Grundrifi,  den  Bauplan  der  Arie,  des  wirklich  lied- 
mafiigen  Liedes  hin.  So  bringt  er  in  seinem  „Orfeo"  das  erste 
„Siciliano"  —  ohne  es  kontrapunktiscb  durcbeinander  zu  wirren, 
wie  seine  Vorganger  ibre  Villanellen  alia  Napoletana  usw.,  bei 
welchen  sie  wobl  etwas  Abnlicbes  —  wie  irn  Traume  —  wollten, 
es  aber  nicbt  erreicbten.  Siebt  man  diese  Villoten  auf  einer 
den  Kircbentonen  entstammenden  Harmonie  wie  auf  einem 
holperigen  Steinweg  berumtaumeln ,  so  staunt  man ,  wenn  man 
siebt,  wie  das  neue  (unser)  Harmoniesystem  bei  Monteverdi, 
wenn  auch  nocb  nicbt  entfernt  fertig  und  voll  ausgebildet,  docb 
scbon  in  seinen  ricbtigen,  fundamentalen  Grundziigen  ganz  be- 
stimmt  zur  Geltung  gebracbt  ist.  Monteverdi  ist  ferner  der 
erste,  der  es  begreift,  daB  die  Klangfarbe  der  Instrumente  ibre 
grofie  astbetische  Bedeutung  babe,  ein  Ausdrucksmittel  unschatz- 
baren  Wertes  sei  —  daB  der  Wecbsel  dieser  Klangfarben  nocb 
eine  ganz  andere  Bedeutung  baben  konne ,  als  nur  dem  Obr 
mit  abwecbselnden  Klangen  zu  scbmeicbeln ,  wie  etwa  ab- 
wecbselnde  Speisen  den  Gaumen  ergotzen,  wabrend  nocb  Doni 
eben  weit  genug  ist,  um  in  der  Orcbesterbegleitung  des  drama- 
tiscben  Gesangs  nur  ein  notwendiges  und  auf  das  moglichst 
geringe  Mafi  zu  reduzierendes  IJbel  erbbckt ;  „tengasi  per  fermo", 
sagt  er,  „cbe  quanto  minore  numero  d'instrumenti  si  mettera  in 
opera,  tanto  meno  diffettosi  saranno  i  concenti".1)  Die  Instru- 
mentierung  im  „Orfeo",  welcbe  den  mannigfacbsten  Wecbsel 
nacb  der  wecbselnden  dramatiscben  Situation 2)  anwendet ,  ist 
der  erste  "Wurf  dieser  Art  —  Monteverdi  ist  also  audi  der 
Ahnberr  der  „Kunst  der  Instrumentation".  Ja,  er  erfindet  fur 
die  bekannten  Instrumente  ganz  neue ,  bis  dabin  unerborte 
Effekte,  das  Pizzicato,  das  Tremolo  der  Geigen  (im  „combatti- 
mento  di  Tancredi  e  di  Clorinda").  Er  wendet  Tonmalereien  an, 
zuweilen  ganz  in  unserem  modernen  Sinne ;  Menscbenstimmen  miissen 
dazu  so  gut  dienen,  wie  Orcbesterinstrumente.  Mit  all  diesem  ist 
aber  auch  der  von  Doni  und  Konsorten  erseufzten  Regeneration 
der  antiken  Musik  ganz  griindlicb  der  Abscbied  gegeben.  Wir 
durfen  Monteverdi  den  ersten  modernen  Musiker  nennen. 

Allerdings  ist  Monteverdi  mit  diesen  Schatzen,  die  er  wie 
iiber  Nacht  gefunden,  ziemlicb  in  der  Lage  eines  Menscben,  der, 
plotzlicb  immens  reicb  geworden ,  nun  gar  nicbt  recbt  weifi, 
was  er,  der  in  beschrankter  Existenz  Geborene  und  Erzogene, 
mit  diesen    seinen  Mitteln    nur  in  aller  Welt  anfangen  solle   — 

1)  Opp.  II,  S.  111. 

2)  Nicht  aber:  daC  jede  Person  ihre  eigenen  Instrumente  habe, 
wie  Hawkins  durch  einen  groben  MiCverstand  behauptet  und  nocb. 
beut'  ibm  nachgesprochen  wird!  — 
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der  bald  unpraktisch  verschwendet,  bald  wieder  aus  alter  Ge- 
wobnheit  angstlich  sparsam  wirtschaftet.  In  manchen  Werken, 
wie  im  „Orfeo",  bildet  an  vielen  Stellen  der  luxuriose,  geradezu 
zweckwidrige  Aufwand  aufierlicher  Mittel  mit  der  musikalischen 
Befangenheit  des  Inhalts 1)  einen  seltsamen,  nicht  eben  giinstig 
wirkenden  Kontrast.  Monteverdi  ist  bier  scbon  ganz  ein  ecbter 
Venezianer.  Er  gleicbt  beinabe  den  alteren  venezianiscben 
Malern,  welche  ibre  mageren,  nicbt  gut  gezeichneten,  oft  byzan- 
tiniscb  verdriefilichen  Heiligen  in  glanzenden  Pracbtfarben  malten,. 
mit  Gold  uberluden  und  in  iiberpracbtig  gescbnitzte  Goldrabmen 
einfafiten.  Monteverdi  war,  wie  damals  jeder  Tonsetzer,  Kircben- 
komponist,  und  zwar  sebr  fleifiiger  Kircbenkomponist  —  er  bat 
vieles  auf  diesem  Gebiete  noch  im  strengen  a  cappella-Stil  ge- 
scbrieben.  Aber  seiner  eigensten  Natur  nach  war  er  ein  geborener 
Dramatiker.  Die  von  Florenz  uberkommene  Form  des  musika- 
liscben  Drama  geniigt  ibm  nicbt ;  er  fiiblt  sebr  wohl,  dafi  das 
Wesen  der  dramatiscben  Musik  nicbt  auf  die  blofie  Nacbabmung 
der  gesprocbenen  Rede  in  unaufhorlicher  Rezitation  zu  be- 
scbranken  sei.  Seine  Musik  wird  mannigfaltig ,  farbenreich, 
maleriscb.  Der  dramatiscbe  Ausdruck  ist  in  voller  Starke  da, 
aucb  wo  er  nicbt  blofi  rezitiert,  sondern  kantabel  singt.  Er 
begniigt  sicb  nicbt  damit,  Wort  nach  Wort  des  Textes  mit  der 
angemessenen  Musik  zu  illustrieren ,  er  versucbt  es ,  und  zwar 
mit  Gliick,  dramatiscbe  Charaktere  zu  zeicbnen ;  wabrend  Peris 
und  Caccinis  Figuren  noch  ein  allgemeines  Idealgesicht  haben, 
tritt  an  jenen  Monteverdis  eine  bestimmte,  sie  individualisierende 
Physiognornie  hervor.  Tancred  und  Clorinde,  die  edle  Penelope 
und  die  zweideutige  Magd  Melanto,  TJlyss  und  der  Bettler  Irus 
sind  Cbarakterfiguren,  wie  sie  in  der  Auffassung  kein  anderer 
Dramatiker  besser  batte  hinstellen  konnen.  Monteverdi  emp- 
findet  tief  und  der  Ausdruck  der  Leidenschaft ,  das  Pathos, 
welches  bei  den  Florentinern  noch  etwas  Phetoriscbes  hat, 
nimmt  bei  ibm  eine  ergreifende  Gewalt  an.  Die  Bitte  der 
sterbenden  Clorinde  um  die  Taufe ,  der  Klagegesang  der  ver- 
lassenen  Ariadne,  die  erste  Szene  der  Penelope,  in  welcber  sie 
den  abwesenden  Gemabl  mit  leidenscbaftlicber  Sehnsucht ,  mit 
schmerzlicber  Ungeduld  herbeiruft ,  wahrend  iiber  das  Ganze 
etwas  wie  ein  dunkler  Schleier  lange  erduldeten  Wehes  gebreitet 
ist,  bleiben  Momente,  welche  mindestens  an  Wahrheit  und  er- 
greifender  Macht  des  Ausdruckes  scbwerlich  zu  tiberbieten  sein 
mocbten.  So  bleibt  ihm  ferner  aucb  das  Orchester  nicht  blofi' 
jener  Kotbebelf,  wie  es  bei  den  Florentinern  ist,  sondern  er 
verstebt    und    benutzt    es    als    ein    bedeutendes  Mittel    des  Aus- 


1)  Diese  „  Befangenheit  des  Inhalts"  ist  wohl  cum  grano  salis  zu 
verstehen.     (L.) 
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drucks.  Im  „Zweikampf  Tancreds  und  Clorindas"  wird  das 
begleitende  Orchester  in  diesem  Sinne  trefflich  verwendet,  und 
der  Tanz  im  sogenannten  Ballo  delle  ingrate  verdient  ein  be- 
wunderungswertes  Charakterstiick  zu  heifien,  ein  Tonbild  ganz 
•eigener  Farbung,  zu  welchem  sich  kaum  ein  Seitenstiick  wird 
finden  lassen.  Wenn  wir  Monteverdi  vorhin  den  Vater  der 
modernen  Musik  nannten,  so  diirfen  wir  ihn  insbesondere  aucb  den 
Vater  der  drarnatischen  Musik  nennen.  Wir  zebren  noch  an  dem 
Erbe,  welches  er  uns  binterlassen. 

[Es  bleibt  noch  ubrig ,  diejenigen  Werke  Monteverdis  zu 
betrachten,  die  aufier  den  schon  genannten  noch  zuganglich  sind, 
namlich  die  Opern  U  incoronazione  di  Poppea  und  II  ritorno 
dWlisse,  samt  einigen  Kirchenmusikwerken. 

Die  von  Ambros  verloren  geglaubte  Oper  L'incoronazione 
di  Poppea  ist  in  neuerer  Zeit  von  Taddeo  Wiel  in  der  Markus- 
Bibliothek  aufgefunden  worden.  Dieser  gliickliche  Fund  be- 
reicherte  die  Musikliteratur  um  ein,  vielleicht  sogar  das  drama- 
tische  Hauptwerk  des  ganzen  Jahrhunderts.  Hermann  Kretzschmar 
wiirdigte  das  Kunstwerk  in  einer  eingehenden  Studie, *)  H.  Gold- 
Schmidt  gab  den  groBten  Teil  der  Partitur  heraus,  samt  einem 
Abdruck  des  Textbuches  und  kritischen  Erlauterungen  zu  Text 
und  Musik.  2)  "Wie  der  Textdichter  Busenello  und  Monteverdi 
sich  mit  ihrer  Aufgabe  abgefunden  haben  soil  in  der  folgenden 
gedrangten  tjbersicht  aufgewiesen  werden. 

Die  Oper  beginnt  mit  einer  kurzen  sinfonia.  Auffallend 
ist  es,  daB  von  dem  Luxus  der  Orchesterbehandlung  im  Orfeo 
sich  bier  nichts  mehr  findet.  Die  Instrumentalstiicke  der 
Incoronazione  sind  verhaltnismaBig  gering  an  Zahl  und  auch  an 
Wert.  Die  Instrumentierung  ist  ganz  bescheiden ;  besondere  Vor- 
schriften  dariiber  wie  im  Orfeo  sind  iiberhaupt  nicht  vorhanden ; 
die  simplen ,  meistens  nur  zwei-  oder  dreistimmig  notierten 
Bitornelle  und  Sinfonie  verwenden  wohl  nur  die  damals  all- 
gemein  ublichen  Instrumente,  d.  h.  die  Violinen  und  die  General- 
baBinstrumente ,  Klavier ,  KontrabaB ,  Chitarrone  u.  dgl.  Von 
Violen ,  Harfen ,  Blasinstrumenten  nirgends  eine  Spur.  Zur 
Erklarung  dieser  merkwiirdigen  Tatsache  sei  angefiihrt,  daB  der 
Orfeo  ein  Prunkstiick  fur  einen  der  reichsten  Furstenhofe  war, 
wahrend  die  Incoronazione  fiir  ein  6ffentlicb.es ,  biirgerliches 
Opernhaus  mit  viel  beschrankteren  Mitteln  bestimmt  war.  Dann 
aber  hatte  sich  die  Orchesterpraxis  in  den  30  Jahren ,  die 
zwischen  beiden  Opern  liegen,  gnindlich  verandert.     Der  Orfeo 

1)  Vierteljahrsschr.  f.  Mus.wissensch.  1894. 

2^  Studien  z.  Gesch.  d.  ital.  Oper.  Band  2.  Leipzig  1904.  Gold- 
schmidt  niuamt  in  der  Beurteilung  des  Textes  einen  von  Kretzschmar 
verschiedenen  Standpunkt  ein. 
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1st   gleichsam    der    glanzende    Abschlufi    der    alteren    Orchesteiv 
technik  des  16.  Jahrhunderts.     Der  Zug   des   17.  Jahrhunderts 
war,    einen  selbstandigen  Instrumentalstil  zu  pragen ,    der    nicht 
so  sehr  blofie  Doublette  des  Vokalsatzes  ist,  wie  in  der  alteren  Zeit. 
Um  dieses  Ziel  zu  erreichen,  rnufite  man  noch  einmal  ganz  von 
vorne  anfangen,   erst  lernen,  jedes  Instrument  nach  seiner  Natur 
individuell  zu  behandeln,   ehe  man  so  viele  Instrumente  zugleich 
sicher  anwenden  konnte ,    wie    die    alteren  Meister    in  einer  ge- 
wissen  naiven  Unwissenheit  getan    batten,    obne    sicb    eigentlich 
die  Scbwierigkeit  der  Aufgabe  klar  zu  macben.     Es  wiederbolt 
sicb    bier,    was    die  Musikgeschicbte    in    anderen  Epocben    meni- 
als   einmal    erfabren    hatte :    die    alte    franzosische    Motette    des 
12. — 14.    Jabrbunderts    z.  B.    verwendet    in    naiver  Unkenntnis 
des  eigentlicben  Klang-Problems  recbt  komplizierte  Vereinigungen 
dreier  verschiedener,    gleichzeitiger   Melodien.      Als    die  Nieder- 
lander  der  Dufayzeit  sicb  zum  ersten  Male  klar  gemacbt  batten, 
worin  das  Problem  des  wobltonenden  Zusammenklangs  eigentlich 
besteht,  waren  sie  genotigt,  auf  den  einfacbsten,  fast  bomophonen 
Satz    zuruckzugeben ,    weil    mit    dem    verwickelten  Apparat    der 
franzosischen    Schreibweise     eine    Losung    der    neuen    Aufgabe 
ganzlicb  unmoglicb  gewesen  ware.    Eine  Arbeit  von  Generationen 
war  notwendig  um  die  neue  Tecbnik  so  bocb  zu  beben,  dafi  sie 
sich    an  Aufgaben    der    fruberen  Kompliziertbeit  wagen  durfte ; 
diese  konnte  sie  dann  allerdings  in  ganz  iiberlegener  Art  losen. 
So    ging    es    aucb    mit    der    neuen    Orchestei"kunst.      Mindestens 
1 1j2    Jabrbunderte    dauerte    es ,    bis    man    gelernt    batte ,    einen 
grofien  Instrumentenapparat  so  zu  bebandeln,  dafi  die  Wirkung 
den    gegen    friiber    verfeinerten    und    gesteigerten    Anspriicben 
geniigen  konnte.    Die  komplizierte  Orcbestertecbnik  des  16.  Jahr- 
hunderts   bedeutet    die    vorzeitige  Aufstellung,    umgekehrt    etwa 
wie      die      cbromatische      Harmonik      der     Marenzio ,      Venosa, 
Monteverdi  die  vorzeitige  Losung  eines  schwierigen  Problems.  Die 
Bescheidenheit  der  Anforderungen  in  der   „Incoronazione"   iiber- 
rascht  jedocb    auch    in   anderer  Hinsicbt  noch.     Ein  Chor  fehlt 
ganz  und  gar.     Und  gerade  der  Chor  war  in  den  ersten  .Tahr- 
zehnten  so  wichtig  gewesen ,    dafi    man    von    einer    „Florentiner 
Choroper"    reden    darf.      Nun    hat    Busenello ,    der    Textdichter 
der  Incoronazione,  in  seinem  Textbuch  zwar  einige  Chorszenen, 
Monteverdi    jedoch    hat    gerade    diese    Szenen    gestrichen ,    wohl 
deswegen  weil  das  Teatro  Grimano  an  der  Kirche  San  Giovanni 
e  Paolo  wo  die  Oper  aufgefuhrt  wurde  gar  keinen  Chor  hatte. 
Die    Choroper    wurde    in    den    offentlichen    Theatern    Venedigs 
uberhaupt   nicht   sehr    gepflegt ,    nur    in   den  Opernhausern  San 
Cassiano  und   San  Moise  erscheint  sie  bisweilen. 1) 

1)  Einzelheiten   iiber  venezianische   Theatergeschichte    siehe   bei 
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Die  schon  erwahnte  Einleitungssinfonia  ist  eine  passacaglia 
en  miniature,  viermal  wird  das  BaB-Thema  durchgefiihrt.  Im 
Prolog  treten  Fortuna,  Virtu  und  Amor  auf.  Eine  ergotzliche 
kleine  Szene  rollt  sich  auf.  Die  beiden  Gottinnen  schmahen 
einander  in  heftigen  Worten,  das  Gliick  sowohl  wie  die  Jugend 
nehmen  eine  jede  fur  sich  die  groBte  Macht  in  Anspruch.  Da 
tritt  Amor  auf:  „"Wie  konnt  ihr  glauben,  die  Herrsckaft  iiber 
die  ganze  Welt  unter  euch  zu  teilen,  und  Amor  davon  aus- 
zuschlieBen,  der  docb  machtiger  ist  als  ihr  beide?  Ich  lebre 
die  Tugend,  ich  gebe  das  Gluck  ..."  Beide  bekennen  ibre 
Obnmacht  Amor  gegeniiber;  Amor,  auf  das  beginnende  Schau- 
spiel  deutend,  will  ihnen  zeigen,  wie  alles  in  der  Welt  sich  um  ibn 
dreht.  Musikalisch  bietet  der  Prolog  einige  interessante  Punkte. 
Im  ersten  Bezitativ  der  Fortuna  fallen  ariose  Stellen  in  fest- 
gepragter,  runder  Form  auf,  die,  um  sich  noch  scharfer 
vom  tjbrigen  abzuheben ,  aucb  in  anderen  Takt  gesetzt  sind, 
dreiteiligen  Takt,  wahrend  der  Hauptteil  im  vierteiligen  Takt 
steht.  Die  letzten  23  Takte  zeigen  als  Neuerung  einen  rastlos 
bewegten  continuo,  immer  in  Achteln  und  Sechzehnteln  einher- 
gehend,  eben  jene  Art  der  BaBfiihrung,  die  noch  Bach  bevorzugt. 
In  den  ersten  Opern  des  17.  Jahrhunderts  kennt  man  im  BaB 
nur  lang  gehaltene  Noten,  Halbe  und  Ganze,  mit  Vierteln  unter- 
mischt.  Diese  neuere  Art  hat  zur  Folge  einen  leichteren  FluB, 
viel  grofiere  Abwechslung  und  Geschmeidigkeit  in  der  Harmonik. 
Eine  sonst  unbekannte,  reiche  Fiille  des  Klanges  entstebt  so. 
Ein  paar  Takte  daraus  seien  als  Beispiel  angefuhrt.  Man  wird 
an  ihnen  auch  eine  der  Quellen  Carissimischer  Schreibart  sehen 
konnen.  In  den  italienischen  Monodien  erscheint  diese  Art  der 
BaBfiihrung  von  etwa  1615  an,  zunachst  noch  ziemlich  sparlich : 
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Aus  dem  Prolog  ist  auBerdem  das  kunstvolle  Duett  der 
Fortuna  und  Virtu :  Human  non  e  einer  besonderen  Auf merksamkeit 
wert.  Merkwiirdigerweise  gehen  die  fruheren  Beurteiler,  sowohl 
Kretzscbmar  wie  Goldscbmidt  an  dem  Stuck  fast  wortlos  vorbei. 
Es  bietet  eines  der  interessantesten  friiben  Beispiele  einer  nicht 
bloB  im  continuo  skizzierten,  sondern  reicb  ausgefiibrten  Passa- 
caglia.  Das  BaBmotiv  ist  die  absteigende  Tonleiter,  von  g  bis  g 
eine  Oktave  bindurch,  beilaufig  dasselbe  Motiv,  das  die  Sinfonia 
vor  dem  Prolog  und  aucb  das  obengenannte  Rezitativ  der  Fortuna 
beberrscbt.  Merkwurdig  geistreicb  ist  die  Harmonik ,  die  aus 
der  Gr  dur  Tonleiter  gezogen  wird :  Modulationen  nach  D  dur, 
a  moll,  e  moll  fiihren  von  der  geraden  Linie  seitwarts.  Die 
beiden  Stimmen  ergehen  sich  in  den  vier  Variationen  uber  dem 
BaB  in  konzertierender  Art,  einander  nacbahmend,  reich  figu- 
riert  in  eleganten  Linien. 

Eine  unbedeutende  Sinfonia  von  14  Takten  leitet  den 
ersten  Akt  ein. 

Es  ist  Nacbt.  Ottone,  eben  aus  Lusitanien  zuriickgekehrt, 
wohin  ibn  Nero  gesandt  batte ,  um  ungestort  die  Liebe  von 
Ottones  "Weib  Poppea  genieBen  zu  konnen ,  kommt  vor  sein 
Haus.  Yon  Sebnsucbt  nacb  Poppea  ist  sein  Herz  voll.  Bald 
der  erste  Auftritt ,  Ottones  Monolog :  E  pur  io  torno  ist  ein 
Meisterstuck  Monteverdiscben  Sprachgesanges.  *)  Plotzlich  be- 
merkt  Ottone  die  schlafenden  Wacben  Neros  vor  seinem  Hause. 
Mit  einem  Scblage  ist  ihm  die  "Wabrbeit  klar.  Wabrend  er 
nocb  mit  seiner  erregten  Klage  bescbaftigt  ist,   erwacben  plotzlicb 


1)  Vgl.  Kretzschmars  eingehende  Besprechung  dieser  Szene  a.  a.  0. 
S.  500—508. 
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die  Soldaten.  Ihre  TJnterhaltung  (zweite  Szene)  ist  eine  jener 
Volksszenen ,  mit  denen  die  venezianische  Oper  sich  mit  be- 
sonderer  Liebe  abgegeben  hat.  Wie  das  Soldatenvolk  sich  unter- 
halt,  kurz  und  bundig,  mit  rnerkwiirdiger  Mischung  von  Kom- 
mandoton  und  derbem  Paisonnieren,  das  ist  von  Monteverdi  fein 
beobachtet  und  ergotzlich  dargestellt.  Mit  einem  kontrapunktisch 
durchgefiihrten  Duett  der  beiden  Soldaten  schliefit  die  Szene. 
Unterdessen  ist  es  Morgen  geworden.  In  der  Vorhalle  hat  sich 
Ottone  versteckt;  er  ist  Zeuge  des  Abschieds ,  den  Nero  von 
Poppea  nimmt.  (Szene  drei.)  Ein  meisterlich  durchgefuhrter 
breiter  Dialog.  Poppea  hat  den  Hauptanteil  daran ;  die  schmelzenden, 
schmeichelnden ,  beriickend  liebenswiirdigen  Tone ,  die  zartlich 
bittenden,  hingebenden  Akzente  ihres  Gesanges  stellen  den  Zauber 
des  "VVeibes  iiberzeugend  bin.  Eine  der  entziickendsten  Liebes- 
szenen  in  der  alteren  Oper.  Auch  hier  jene  leitmotivartige 
Wiederholung  von  Phrasen,  die  scbon  im  Orfeo  auffiel.  Zwei- 
mal  an  ganz  getrennten  Stellen  singt  Poppea  die  folgende 
Phrase,  in  der  sich  der  Affekt  der  ganzen  Szene  verdichtet : 
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Von  echt  Monteverdischer  Kuknkeit  und  Leuchtkraft  der  Har- 
monik.  Szene  vier,  Poppea  mit  ihrer  Amme  Arnalta  ist  sogar 
ganz  auf  Verwendung  zweier  solcker  Leitmotive  kin  angelegt. 
Allen  Warnungen  der  Amme  setzt  Poppea  ikr  zuversicktlicke 
Antwort  entgegen :  „No,  no,  non  temo  di  noia  alcuna,  per  me 
guereggia  Amor  e  la  Fortuna."  Der  Dickter  bringt  die  Stelle 
nur  einmal ;  Monteverdi  greift  kier  selbst  ein ,  und  gibt  der 
ganzen  Szene  erkoktes  Gewickt  und  sckarfere  Ckarakteristik, 
indem  er  diese  Pkrase  in  den  Mittelpunkt  stellt  und  immer 
wieder  darauf  zuriickkommt  —  erne  von  zaklreicken  Stellen  in 
der  Incoronazione,  bei  denen  Monteverdi  in  genialer  Weise  den 
Text  seinen  Intentionen  gemafi  sick  zurecktgelegt  kat.  Auck 
kier  wieder  jene  komiscken  Ziige,  die  in  den  Ammen-Bedienten- 
szenen  der  venezianiscken  Oper  spater  feststekend  wurden,  kier 
bei  Monteverdi  jedock  nock  frisck  ersckeinen.  Reckt  ergotzlick 
wirkt  der  kleine  Kanon  in  der  Rede  der  Alten  am  Scklufi : 
Ben  set  pazza.  Szene  fiinf  ist  einer  jener  grofiartigen  Monologe, 
in  denen  Monteverdi  nur  von  den  groBten  Meistern  der  drama- 
tiscken  Musik  erreickt  wird.  Ottavia,  die  Gattin  Neros,  in  dei" 
kocksten  Emporung  iiber  Neros  Treulosigkeit.  Sckmerzlicke 
Klage,  zornerfiillte  Packgier  wacksen  kier  aus  dem  Munde  des 
gekrankten  Weibes  zu  iiberwaltigendem  Patkos  an.  Eine  Szene 
die  sick  wokl  vergleicken  liefie  mit  der  wundervollen  Anfangs- 
szene  des  Tristan.  Sie  ist  voll  der  erlesensten  Kostbarkeiten 
Monteverdiscker  Deklamation  und  Harmonik.  Fast  burlesk  wirkt 
nack  diesem  erkabenen,  leidensckaftlicken  Gesang  die  Pede  der 
Amme,  die  Ottavia  den  guten  Pat  gibt,  sick  dock  in  den  Armen 
eines  Liebkabers  zu  trosten.  Szene  seeks  spielt  zwiscken  Seneca, 
Ottavia,  dem  Pagen.  Ottavia  kat  sick  um  Pat  in  ikrer  Not  an 
Seneca  gewandt.     Er  preist  ikr  die  Tugend  als  kockstes  Gliick. 
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Etwas  empfindlich  weist  sie  seine  Belehrungen  zuriick :  „Scusami, 
questi  son,  Seneca  mio,  vanita  speciose,  studiati  artifici,  inutili 
rimedi  a  gl'infelici."  Der  Page,  der  dabeisteht,  verspottet  die 
Philosopkie  des  alten  Seneca.  Die  Pagengesange  der  Incorona- 
zione  liaben  iiberhaupt  etwas  von  dem  bezaubernd  anmutigen 
Ton  des  Mozartscben  Cberubin ;  es  ist  ein  Ton ,  der  noch  in 
Verdis  Ealstaff  nachklingt.  In  den  vorliegenden  Satz  spielt 
auch  der  Zorn  des  Jimglings  binein,  der  die  von  ibm  verehrte 
Herrin  in  einer  unwiirdigen  Lage  siebt.  Die  folgenden  Szenen 
beberrscbt  Seneca ;  seine  BaBpartie  ist,  wie  das  die  altere  Oper 
liebt,  gesanglich  viel  reicber  ausgestaltet  als  man  es  spater  bis 
in  unsere  Zeiten  in  BaBpartien  findet.  Pallas  verkiindet  Seneca 
den  nahen  Tod.  Von  eigen  ergreifendem  Ausdruck  sind  in 
Senecas  Antwort  die  lang  ausgebaltenen  Tone,  denen  eine  ziemlicb 
lebbaft  bewegte  Begleitung  gegenuberstebt  —  ein  Effekt ,  der 
in  der  spateren  Oper  weidlich  ausgenutzt  wurde.  Es  folgt  die 
Szene,  in  der  Nero,  alien  Vorstellungen  Senecas  unzuganglicb 
erklart,  dafi  er  Ottavia  verstofien  und  Poppea  zur  Gattin  nebmen 
werde ;  gut  getroffen  im  Rezitativ  der  Unterscbied  zwiscben 
Senecas  rubiger  Besonnenbeit  und  Neros  jah  auffabrendem  Wesen. 
Noch  einen  Hobepunkt  weist  der  erste  Akt  auf ,  die  zweite 
Liebesszene  zwiscben  Nero  und  Poppea.  Mit  den  einfachsten 
Mitteln  des  Sprachgesanges,  ohne  jede  Unterstutzung  von  Seiten 
des  malenden  Orcbesters,  nur  durch  die  Ausdruckskraft  der  Pbrase 
und  die  Harmonik  ist  bier  die  sinnlicbe  Scbwtile  jener  gliihenden 
Liebesleidenschaft  dem  Horer  klar  gemacht :  Poppeas  scbmelzend 
weiche ,  benickend  siiBe  Akzente ,  wenn  sie  die  Wonnen  der 
Liebesnacbt  in  der  Erinnerung  nocb  einmal  durcbkostet,  Neros 
feurig  kraftige  Gegenreden.  Im  weiteren  Verlauf  setzt  es  Poppea 
durcb,  daB  Nero  ihr  den  Tod  Senecas  verspricht;  scbon  werden 
die  Boten  mit  dem  Befehl  ausgesendet.  Was  sonst  in  diesem 
Akt  noch  folgt,  ist  musikalisch  und  dramatisch  von  minderem 
Interesse.  Die  Begegnung  zwischen  Ottone  und  Poppea  ver- 
lauft  nicht,  wie  man  annehmen  konnte ,  in  einem  sturmisch 
leidenschaftlichen  Auftritt.  Ottone,  ein  Verwandter  des  Mozart- 
schen  Don  Ottavio  enttauscht  auch  hier  durch  seine  Resignation, 
seinen  Mangel  an  Temperament.  Ganz  zum  SchluB  des  Aktes 
wird  eine  Intrigue  eingefadelt.  Mit  Hilfe  der  in  ihn  verliebten 
Drusilla  will  Ottone  Poppea  toten  und  heuchelt  nun  Liebe  zu 
Drusilla,  um  sie  fur  seinen  Plan  zu  gewinnen. 

Akt  zwei  spielt  in  Senecas  Haus.  Merkur  erscheint,  Seneca 
das  nahe  Ende  seines  Lebens  zu  verkiindigen.  Viel  interessanter 
als  diese  Szenen ,  Senecas  gefaBte  Ruhe ,  das  Jammern  seiner 
Diener ,  sein  EntschluB  zu  sterben ,  ist  die  fiinfte  Szene ,  ein 
komisches  Intermezzo,  das  mit  der  Handlung  kaum  Zusammenhang 
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hat.  Page  und  damigella.  Er  singt  ein  entziickendes  Liedchen : 
Sento  un  certo  non  son  che,  das  textlich  wie  auch  in  der  Empfindung 
ein  Prototyp  der  Cherubinszenen  aus  Mozarts  Figaro  ist.  Kaum 
minder  reizvoll  ist  die  Antwort  der  damigella  auf  das  Werben  des 
verliebten  Knaben  ;  das  Ganze  von  bezaubernder  Anmut  und  von 
warmem  Tone.  Die  passacaglio  Basse  auf  die  diatonisch  ab- 
steigende  Quarte  spielen  auch  hier  eine  grofle  Rolle ;  um  so 
erstaunlicher  der  leichte  FluB  des  Ganzen.  Im  Textbuch  folgt 
eine  Ensembleszene,  die  Monteverdi  zu  einem  Duett  umgestaltet 
hat.  Nero  und  seine  Spiefigesellen  beim  Gelage ;  der  Tod 
Senecas  ist  gemeldet  worden,  kein  Hindernis  ist  mehr  da  zwischen 
Poppea  und  Nero.  In  einem  lebhaften,  zu  Anfang  rauschenden 
Satz  kommt  Neros  ubermutige  Freude  zum  Ausdruck.  Poppeas 
Peize  prahlend  zu  verkiinden,  sie  seinen  Genossen  blofizulegen, 
kann  Nerone  sich  nicht  genug  tun. 

Die  eigentlich  bedeutenden  Szenen  des  zweiten  Aktes  folgen 
aber  erst  von  der  achten  Szene  an.  Die  Figur  des  Ottone 
wird  von  hier  an  in  den  Mittelpunkt  des  Dramas  geruckt  und 
von  Monteverdi  mit  aller  Sorgfalt  berausgearbeitet.  Von  hier 
an  beginnt  Ottone  als  Charakterzeichnung  stark  zu  interessieren. 
Er  wachst  zu  einer  psychologisch  meisterhaft  yezeichneten  Gestalt : 
uberzeugend  ist  dargetan,  wie  der  weiche,  edle  Traumer  zwischen 
Liebe  und  Hafi  schwankend,  Schritt  fur  Schritt  gegen  seinen 
Willen  unwiderstehlich  dazu  getrieben  wird,  Poppea  ihre  Treu- 
losig-keit  mit  dem  Leben  biiBen  zu  lassen.  Alle  Szenen  in 
denen  Ottone  hier  auftritt ,  gehoren  zu  den  wahrhaft  grofien 
Leistungen  des  alten  Musikdramas.  Im  Monolog  der  achten 
Szene  spricht  Ottone  den  Gedanken  zum  ersten  Male  leise, 
zosrernd  aus  — ■  sofort  selbst  erschreckend  tiber  den  unheimlichen 
Einfall.  Es  gibt  darin  einen  Abschlufi  in  C  moll,  von  unheimlich 
dusterem  Schwarz ,  seltsam  packend  nach  dem  was  vorausgeht 
bei  den   Worten : 
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Zu  einem  mehr  lyrischen  Gebilde  verdichtet  sich  der  unmittelbar 
darauf  folgende ,  von  Wehmut  getrankte  Gresang  des  Ottone : 
Sprexzami  quanto  sat,  in  drei  Strophen  variationenartig  liber 
dem  stetig  festgebaltenen  Bafithema.  Die  neunte  Szene  zwischen 
Ottavia  und  Ottone  ist  ein  dramatiscber  Hohepunkt  der  ganzen 
Oper.  Die  in  ibrer  Liebe  und  ibrer  Frauenwiirde  aufs  tiefste 
verletzte  Octavia  wendet  sich  an  Ottone  und  flebt  ihn  urn  Hilfe 
an.  Obne  Umscbweif  gebt  sie  aufs  Ziel  los  und. verlangt  Poppeas 
Tod.  Meisterbaft  die  Art ,  wie  Ottone  gleicb  einem  Visionar, 
wie  traumend  ibre  Worte  immer  wiederbolt,  ganz  mechanisch, 
als  konnte  er  den  Sinn  nicbt  fassen :  che  uccida,  chi,  chi  ?  mekrere 
Mai.  Von  hocbsten  Interesse  ini  rnusikaliscben  Ausdruck  die 
Art,  wie  das  einporte  Weib ,  nun  aller  Riicksickten  bar ,  ihn 
ihrem  Willen  gefugig  macht;  der  Ton  ihrer  Rede  schneidend, 
scharf ,  laut,  gebietend,  hart :  seine  Einwendungen  zogernd,  wie 
von  Schreck  gelahmt .  \on  Schmerz  durchzuckt ,  in  dunkle 
Harrnonien  getaucbt.  Aber  erst  als  sie  droht,  sie  werde  gleich 
Potiphars  Weib  ihn  bei  Nero  verklagen ,  ist  sein  Widerstand 
ganz  gebrochen.  Vorziigliche  dramatiscbe  Wirkung  macht  der 
nun  folgende  Kontrast.  Auf  diese  dunkle  von  Leidenscbaft 
durcbbebte  Szene  ein  heller ,  heiterer  Auftritt  (Szene  zehn). 
Drusilla  erwartet  Ottone ;  ihre  Freude  tiber  seine  Liebe  zu  ibr 
kommt  in  einem  lebendigen,  arienartigen  Satz  zum  Ausdruck : 
Felice  cor  mio.     Die  Anfangspkrase : 
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kehrt  nach  Art  eines  Leitmotivs  haufig  im  weiteren  Verlauf 
des  zweiten  Aktes  wieder ,  wenn  Drusilla  von  ihrer  Liebe 
redet.  Endlich  erscheint  Ottone.  Sein  Auftritt  mit  Drusilla 
(Szene  elf)  wiederum  ein  Meisterstiick  dramatischen  Sprachgesanges. 
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Sehr  eindrucksvoll  der  Eingang,  Ottones  Io  non  so  dove  to  vada ; 
fassungslos ,  bedriickt ,  von  Trauer  und  Schmerz  getrankt ; 
Drusillas  verliebte  Laune ,  ihre  ahnungslose  Lustigkeit  kommt 
in  den  lebhaften  Pkythmen,  in  dem  hellen  Ton  ihres  Gesanges 
gut  zum  Ausdruck.  Die  ergreifendste  Stelle  in  der  Mitte,  wo 
Ottone  von  der  Todesgefahr  redet,  die  ihm  bei  seinem  Unter- 
nebmen  drobt :  Se  morir  conveirami,  nell  idioma  d'un  pietoso 
pianto  dimmi  esequi.  Drusilla  ist  leicbt  uberredet,  Ottone  ihre 
Kleider  zu  leihen,  damit  er  Poppea  desto  leichter  treffen  konnte. 
Szene  zwolf,  Poppea  und  Arnalta.  Poppea  bittet  Amor  „ibre 
Hoffnung  in  den  Hafen  zu  leiten"  :  „guida  mia  speme  in  porto, 
fammi  sposa  al  mio  Pe".  Dieses  hiibsche  kurze  Satzchen  wird 
nocb  ubertroffen  durcb  Arnaltas  Gesang :  Oblivion  soave,  den  man 
wohl  als  Scblummerlied  bezeicbnen  darf ;  es  erklingt,  wahrend 
Poppea  einschlaft.  Ein  stiller,  elegischer  Ton  ziebt  bindurcb ; 
wiegende  Phythmen  zu  lang  gehaltenen  Tonen  der  Singstimme 
geben  dem  Stuck  das  Geprage.  Szene  13,  Amor  vor  der 
schlafenden  Poppea.  Sein  melodiscb  reizender  Satz :  Dorme 
I'incanta  driickt  aus ,  dafi  sie  unter  seinem  Scbutze  stebt. 
Szene  14,  Ottone  erscbeint  in  den  Kleidern  der  Drusilla,  um 
Poppea  zu  toten.  Sein  Monolog  Eccomi  trasformato  bat  wunder- 
volle  Einzelheiten,  Eeinbeiten  des  Sprachgesanges.  Leider  wird 
diese  pracbtvolle  Szene  durcb  einen  matten  ScbluB  verdorben, 
gerade  da,  wo  der  Hobepunkt  des  Ausdrucks  hatte  sein  sollen, 
im  Augenblick ,  in  dem  Ottone  auf  Poppea  eindringt.  Amor 
tritt  ihm  plotzlich  entgegen,  wehrt  ihn  ab ;  Poppea  erwacht, 
sieht  Drusilla  mit  Waffen  vor  sich ,  Arnalta  kommt  eilends 
herbei,  ruft  um  Hilfe  (jenes  fur  die  gauze  venezianische  Oper 
typische  Alarmmotiv  wird  bier  sehr  wirksam  verwendet). 
Wahrend  die  Dienerinnen  zur  Hilfe  eilen ,  Amor  noch  schnell 
ein  kleines  Triumphliedchen  dazwischen  singt,  fallt  der  Vorbang. 
Akt  drei.  Uber  das  Mifilingen  von  Ottones  Anschlag  hat 
Drusilla  nichts  erfahren.  Die  erste  Szene  des  dritten  Aktes  ist 
in  Anspruch  genommen  mit  ihrem  frohgemuten,  fast  jubilierenden 
Gesang :  0  felice  Drusilla.  Da  erscheint  plotzlich  Arnalta  mit 
dem  Liktor ;  Drusilla  wird  verhaftet  und  vor  Nero  geschleppt. 
Szene  drei  bringt  das  Verhor  vor  Nero.  Musikalisch  interessiert 
darin  der  charakteristische  Unterschied  im  Ton  zwischen  Nero 
und  Drusilla:  Neros  Wut  halb  furchtbar,  halb  burlesk,  Drusilla 
gefafit,  wiirdig ;  gerade  in  ihrer  Partie  gibt  es  prachtvolle  Stellen 
wie  etwa : 
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Es  folgt  die  etwas  unbefriedigende  Losung  des  Knotens. 
Ottone  tritt  dazwiscben,  bekennt  seine  Schuld,  entlastet  Drusilla, 
beschuldigt  aber  Ottavia  der  Anstiftung.  Nero  begnadigt  Ottone 
und  Drusilla ;  sie  diirfen  vereint  in  die  Verbannung  ziehen ; 
Ottavia  wird  auf  Neros  Spruch  in  einem  Boot  auf  dem  Meer 
ausgesetzt  und  ibrem  Schicksal  iiberlassen ;  Poppea  wird  Neros 
Gemablin.  Musikalisch  von  besonderer  Bedeutung  sind  nur 
wenige  Abscbnitte  dieses  Schlufiteils  der  Oper.  Das  erste 
Liebesduett  zwiscben  Nero  und  Poppea  (Szene  funf)  reicbt  an 
die  friiberen  Duette  nicht  entfernt  binan.  Szene  sechs  dagegen, 
Ottavias  Monolog :  Adio  Roma  ist  ein  ergreifendes  Stuck  Musik, 
wiederum  ein  Meisterstiick  des  Sprachgesanges.  Szene  acbt  ist 
die  grofie  Prunkszene  des  letzten  Aktes.  Aufzug  des  ganzen 
Hofes  zur  Huldigung  vor  Nero  und  der  neuen  Kaiserin.  Am 
eindrucksvollsten  darin  die  Stelle ,  an  der  die  Konsuln  und 
Tribunen  zu  den  Klangen  einer  pomposen  sinfonia  auf marscbieren ; 
von  alien  Instrumentalstiicken  der  Oper  ist  sie  vielleicbt  das 
wertvollste.  Den  bocbsten  Trumpf  spielt  Monteverdi  ganz  am 
Schlufi   aus,    in    dem    Liebesduett    zwiscben  Poppea    und    Nero : 
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JPur    ti   miro,   pur    ti   godo.      Diese    passacaglia    iiber    das    ab- 
steigende  Quartenmotiv :     ^?— 3- — i : :— jj — — :      P- — s>- — Hi 


gehort  zu  den  herrlichsten  Gesangskompositionen  des  ganzen 
Jahrhunderts ;  sie  ist  ein  wiirdiger  Abschlufi  dieses  als  Musik  - 
drama  so  bedeutungsvollen  AVerkes.  Denn  gerade  darin,  in  dem 
immerwahrenden  Betonen  des  dramatischen  Elements  liegt  die 
■eigentliche  Bedeutung  der  Incoronazione.  Wie  sebr  sie  aucb 
im  einzelnen  in  der  Musik  ansprecben  nidge ,  die  Musik  ist 
darin  niemals  Hauptzweck ,  sie  drangt  sich  nie  selbstherrlich 
bervor,  sondern  ist  immer  nur  Mittel  des  dramatischen  Aus- 
•drucks.  Von  alien  jetzt  bekannten  Opern  des  17.  Jahrhunderts 
hat  wohl  keine  einzige  eine  so  konsequent  charakterisierende 
Musik,  wie  die  Incoronazione.  Alle  Personen  des  Dramas  sind 
in  der  Musik  scharf  voneinander  getrennt ;  eine  jede  singt  in 
dem  gerade  ihr  angemessenen  Ton,  ganz  verschieden  von  den 
anderen.  Wie  verschieden  sind  die  Frauenrollen  voneinander : 
Poppea  voll  sinnlich  gliihender  Leidenschaft,  beriickend,  schmeich- 
lerisch ;  Ottavia  stolz,  hoheitsvoll,  rachstichtig ;  Drusilla  verliebt 
und  avifopfernd ;  Arnalta  die  Dienerin  schwatzhaft ,  immer  in 
einerniedex*enSphare,  volkstiimlich  gehalten.  Ebenso  unterschieden 
im  Ton  ihrer  Gesange  die  Manner :  Nero  zwischen  Komodianten- 
figur  und  damonischer  Leidenschaftlichkeit  schwankend ;  Ottone 
vornehm,  ernst,  weich ;  Seneca  sentenzios ;  der  Page  jugendlich 
anmutig.  "Wahrlich  es  sind  bier  Probleme  des  musikdramatischen 
Ausdrucks  der  Losung  nahegebracht,  die  wiederum  aufzustellen 
die   Oper  erst  Menschenalter  nach  Monteverdi  fahig  war. 

Fiir  und  gegen  die  Echtheit  der  angeblich  Monteverdischen 
Oper  II  ritorno  d'Ulisse  ist  in  den  letzten  Jahren  viel  gestritten 
worden.  Emil  Vogel ,  der  Biograph  Monteverdis  sprach  sich 
gegen  die  auch  von  Ambros  vertretene  Echtheit  aus,  indem  er 
ausfiihrte,  dafi  zwischen  Textbuch  und  Partitur  erhebliche  Unter- 
schiede  bestanden.  Seine  Einwande  wurden  von  Hugo  Goldschmidt 
in  mehreren  Aufsatzen  widerlegt,  so  dafi  gegenwartig  die  in  der 
Wiener  Bibliotbek  befindliche  Handschrift  des  Ulisse  mit  er- 
heblicher  Sicherheit  als  Monteverdis  Werk  gelten  darf.  l) 

Der  Text  des  Badoaro  schliefit  sich  eng    an    die    allgemein 


1)  Dr.  H.  Goldschmidt  hat  in  eiuem  Vortrag  vor  der  Berliner 
Ortsgruppe  der  Intern.  Mus.Gesellscb.  iiber  die  Oper  zum  ersten  Male 
einen  Uberblick  gegeben  (Jan.  1908).  Seine  Ausiuhrungen  sind  auch 
fiir  die  ubrige  Darstellung  benutzt  worden,  der  hauptsachlich  die  von 
Herrn  Dr.  Goldschmidt  giitigst  zur  Verfiigung  gestellte  Abschrift  der 
Partitur  zugrunde  liegt.  Vgl.  aueh  Goldschmidts  Studie  iiber  den 
Ulisse  in  Sammelb.  IX,  570  ff.  der  Intern.  Mus.-Ges.  und  seine  Dar- 
•legungen   betreffend  die  Echtheit  des  Ulisse  im  Sammelbd.  IV,  671  ff. 
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bekannte  Fabel,  wie  sie  in  den  Gesangen  13 — 24  der  Odyssee- 
erzahlt  wird.  Einige  Monologe  der  Penelope  und  das  Ulisse 
abgerechnet,  ist  das  Textbuch  jedocb  weder  durcb  besondere- 
dramatische  Vorziige  nocb  durch  dichteriscbe  Scbonbeiten  aus- 
gezeichnet ;  andererseits  sind  aber  aucb  die  Zugestandnisse  an  die 
Mode  des  Tages  verbaltnismaBig  gering.  Zu  diesen  Zugestandnissen 
gebort  der  Bettler  Iros,  der  als  Opernnai'r  ausstaffiert  ist ;  der 
Freier  Eurymachos  tritt  als  Liebbaber  der  Magd  Melanto  auf. 
Die  Hauptperson  ist  Penelope,  zweifellos  die  am  besten  durcb- 
gefiibrte  Gestalt.  Aucb  im  Ulisse  wie  in  der  Poppea  fallt  die 
sparsame,  fast  scbon  diirftige  Verwendung  der  Orcbestermittel 
auf.  Besonders  bemerkenswert  ist  die  baufige  Verwendung  von 
liedartigen  Satzen ,  so  daB  man  den  Ulisse  fast  scbon  eine 
Liederoper  nennen  kann. 

Monteverdis  Eigentiimlicbkeiten  treten  in  der  Musik  zablreicb 
bervor,  wie  etwa  seine  chromatiscbe  Harmonik,  sein  ausdrucks- 
voller  Sprachgesang ,  die  Verwendung  von  oft  wiederbolten 
Tonformeln  im  leitmotiviscben  Sinne  oder  der  formalen  Ab- 
rundung  balber.  Alles  in  allem  jedoch  erscbeint  die  Musik  als 
nicht  ganz  so  genial  wie  im  Orfeo  und  in  der  Poppea.  Im 
einzelnen  freilich  aucb  bier  die  Fiille  trefflicber  Einfalle ,  eine 
reicbe  melodiscbe  Erfindung. 

Im  Prolog  treten  auf  L'umana  fragilita,  Tempo,  Fortuna 
(die  menscbliche  Gebrecblicbkeit ,  die  Zeit ,  das  Gliick).  Die 
ernste  Pbrase  der  Fragilita :  Mortal  cosa  son  io  erscbeint  gleicbsam 
als  Motto  dreimal  im  Verlauf  des  Prologs.  Anmutig  ist  das 
Lied  der  Fortuna:  Mia  vita  son  roglie,  le  gioie,  le  doglle,  aucb 
Amor  singt  ein  hiibscbes  Stuckcben :  Dio  de  Dei  feritor  mi  dice 
il  mondo.  Ein  ziemlicb  locker  gefiigtes  Terzett  beschliefit  den 
gesanglicben  Tell  des  Prologs.  Die  kurze  Sinfonie ,  die  ibn 
eingeleitet  batte,  wird  zum  Scblufi  nocb  einmal  wiedex-bolt. 

Der  erste  Akt  setzt  mit  einer  grofiartigen  Szene  einr 
Penelopes  Klage :  Di  misera  Regina,  einem  jener  ergreifenden, 
patbetiscben  Monologe,  an  denen  Monteverdis  Werke  so  reicb  sind, 
Aucb  formell  ist  das  Stuck  sebr  scbon  gerundet,  interessant  gestaltet 
durcb  die  Abwecbslung  von  deklamatoriscbem,  reicb  harmoni- 
siertem  Gesang  und  gescblossenen  melodiscben  Pbrasen ,  das- 
Ganze  zusammengebalten  durcb  den  mebreremal  immer  in  der 
gleichen  Tonart  (E  dur)  wiederkebrenden  Ruf :  Torna,  deh  torna, 
Ulisse.  Szene  zwei  ist  ein  weit  ausgesponnener  Dialog  zwischen 
Melanto  und  ibrem  Liebbaber  Eurymacbos  ;  nur  von  mittelmafiigem 
Wert.  An  einigen  Stellen  ist  psalmodierendes  Rezitativ  auf- 
fallend .  scbnelles  Sprecben  ganzer  Pbrasen  auf  einem  Ton. 
Wenig  interessant  die  folgende  Szene  zwiscben  Neptun  und 
Jupiter.     Szene  secbs    bringt    den  Cbor  der  Pbaaken ,    die    den 
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schlafenden  Ulisses  ans  Land  rudern.    Sie  singen  ein  dreistiminiges 

Liedchen :  In  questo  basso  mondo,  in  dem  Monteverdi  den  „stile 

francese"    wieder   verwendet    hat.      Zur   vollen  Hohe    hebt    sich 

die    Musik    erst    wieder  mit    Ulisses    grofiem    Monolog :    Dormo, 

(lormo    ancora  ?,    einena    der    Hauptstiicke    des    deklarnatoriscken 

Stils.     Yon    ergreifender  Wirkung    ist    diese  Klage  des  Ulisses, 

der  sich  von  den  Pkaaken  getausckt  glaubt.     Minerva  erscheint 

als  ein  junger  Hirt    zum  Klange    einer    marschartigen  Sinfonia. 

Sie  singt  ein  hiibsches  Liedchen  vor  sich  hin :    Cava  e  lieta  gio- 

ventu.      Ihr    Dialog    mit    Ulisses    ist    reich    an    feinen    Ziigen, 

hervorragend  insbesondere  die  Stelle,  an  der  Ulisses  von  seinen 

Irrfahrten  erzahlt,    und    in  der  Erinnerung  daran    in  einen  Ton 

grofier  Erregtheit    fortgerissen  wird ;    da    kommt  eine    packende 

Steigerung  zustande  bei  den  Worten   „ma  dal  crucioso  mar,   dal 

vento    infido    fummo    a    forza    cacciati    in    questo  lido.      Sin  qui 

pastor  ebbi  nemico  il  caso"    mit    ihrer    immer  hoher  steigenden 

Sequenz    in    scharf  und  rasch  deklamierten  Worten,   den  synko- 

pierten  Deknungen  am  Ende,  die  hochsten  Nachdruck  auf  jede 

Silbe  geben :    eine  Wirkung,    als    ob    jemand  in  Wut  schreiend, 

mit    der  Eaust  aufschlagend,    jede  Silbe    einem  Trumpf    ahnlich 

heraussckleuderte.     Auch  der  weitere  Verlauf  der  Szene,  nachdem 

Minerva  sich  entdeckt  hat,  ist  durchaus  bedeutend.      Sie  schliefit 

mit    einem    kraftigen ,    marschartigen    Liedsatz ,    Minervas    Auf- 

forderung    an  die  Nymphen,    die  Habseligkeiten    des  Ulisses   zu 

bewachen :  Ninfe  serbate  le  gcmme  e  gli  ori.     Die  niichste  Szene 

gipfelt  in  Ulisses  freudigem  Strophengesang  0  fortunato  Uhsse ; 

sein  Hauptmotiv  hatte  Monteverdi  schon  in  der  vorhergehenden 

Szene  an  auffallender  Stelle  angebracht. 

Auftritt  neun  spielt  zwischen  Penelope  und  Melanto ,  die 
ihre  Herrin  zu  uberreden  sucht,  sich  den  Freiern  zu  ergeben. 
Melantos  reizendes  Liedchen  Ama  dunque  sei  hier  als  typisches 
Beispiel  fiir  Monteverdischen  Liedstil  mitgeteilt : 

A  -  ma  dunque      che   d'a-mo-re      dol -     -     ce  a- 


1)  Die  Vorlage  hat  an  dieser  Stelle,  wohl  irrtumlich,  h  anstatt  c 
im  BaC. 
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Es  folgen  einige  halbkomische  Szenen  zwischen  dem  Saubirten 
Eumetes  und  dem  Bettler  Iro ;  Ulisses  als  alter  Mann  verkleidet 
kommt  binzu  und  meldet  seine  bevorstekende  Ruckkebr  an. 
Gerade  diese  Szenen  voll  von  reizenden  Liedmelodien,  etwa  ein 
balbes  Dutzend  sind  hier  mit  leicbter  Hand  ausgestreut.  An 
solchen  Stellen  kann  man  seben ,  dafi  Monteverdi  unter  den 
Kanzonetten-Komponisten  aucb  ein  erster  Platz  zukommt.  Eine 
besonders  bubscbe  Tonmalerei  sei  bier  erwabnt :  das  Gelaute 
der  Binderberden  ertont  im  Orcbester,  wabrend  Iro  singt :  „io 
mangio  i  tuoi  compagni,  pastor"  und  schon  vorber  bei  seinen 
"Worten:  ,. quest'  erbe  cbe  tu  nomini  sono  cibi  di  bestie".  Uber- 
baupt  ist  diese  Partitur  reicb  an  tonmaleriscben  Ziigen. 

Den  zweiten  Akt  eroffnet  eine  wirksame  marscbartige 
sinfonia  —  die  sinfonie  sind  im  Ulisse  iiberbaupt  viel  ge- 
wichtiger    als    in    der    Poppea.       Die    ersten    Szenen    sind    fast 
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idyllischer  Art,  reich  an  schonen  liedartigen  Satzen.  Derart  sind: 
Telemachs  liebliches :  Lieto  camino ,  dolce  viaggio ,  sein  kleines 
Duett  mit  Minerva :  Gli  Dei  possenti  navigan  Vaure,  seine  Reise 
durch  die  Liifte  auf  Minervas  Wagen  in  wiegenden  Phrasen 
zwar  bescheidentlich,  aber  hiibsch  andeutend  —  das  mebr  derb- 
lustige :  0  gran  figlio  dH  Ulisse ,  das  Eumete  in  seiner  Freude 
liber  Ulisses  baldige  Heimkehr  singt,  das  anmutige  Duett  zwischen 
TJlisses  und  Eumete:  Verdi  spiaggie  al  lieto  giorno  v'abbelite, 
schliefilich  ein  zweites  Duett  der  beiden :  Dolce  speme  il  cor 
htsingha,  uber  eineni  basso  ostinato,  das  wie  eine  Vorstudie  zu 
dem  groBen  Schlufiduett  der  Poppea  aussiebt ;  das  BaBrnotiv, 
die  vier  absteigenden  Noten,  ist  in  beiden  Stiicken  gleich,  aucb 
die  melodischen  Wendungen  ahneln  einander  sebr.  Die  folgenden 
Szenen  bieten  nur  niittelmaBige  Musik.  Ulisses  wird  von 
Telemacb  erkannt ;  ein  ziemlicb  weit  ausgefiikrtes  Duett  der 
beiden  :  0  padre  sospirato,  o  figlio  desiato  ist  das  beste  Stuck  dieser 
Szenen.  Einem  wenig  iuteressanten  Dialog  zwiscben  Melanto 
und  Eumete  folgt  die  Freierszene  ;  drei  Freier  dringen  in  Penelope 
sie  zu  erhoren,  sie  weist  alle  ab.  Dem  standig  wiederkebrenden, 
im  Terzett  gesungenen  Ama  dunqve  setzt  sie  bartnackig  immer 
ibr  non  roglio  amor  entgegen.  Die  ganze  Szene  zeigt  sehr 
gescbickte,  lebendige  Handbabung  des  Dialogs.  In  der  Tat  ist 
die  theatraliscbe  Tecbnik  in  dem  groBten  Teil  des  zweiten  Aktes 
bemerkenswerter  als  die  musikaliscbe  Erfindung.  Aucb  das 
spater  in  Yergessenheit  geratene  mehi'stimmige  Pezitativ  macbt 
an  mebreren  Stellen  im  Ensemble  der  Freier  gute  Wirkung. 
Im  letzten  Teil  macbt  Monteverdi  reichlicben  Gebraucb  von  dem 
„stile  concitato",  den  er  im  „Combattimento  di  Tancredi"  zuerst 
gezeigt  hatte,  in  dem  er  spater  die  „Madrigali  guerrierr'  gesetzt 
hat.  Minerva  fefiert  Ulisse  zum  bevorstebenden  Kampfe  auf. 
Die  letzte  Szene  bringt  den  Hobepunkt  des  Dramas ,  Ulisse 
spannt  seinen  Bogen.  Musikalisch  sind  die  Hauptmomente  eine 
mebrmals  wiederkehrende*  rauscbende  „Sinfonia  da  guerra"  fiir 
„tutti  gl'  instrumenti",  die  allerdings  nicht  naber  bezeicbnet  sind, 
ein  „accompagnato"  des  Iro,  der  in  eben  diese  Sinfonia  binein 
seinen  Klageruf  singt :  Son  vinto,  aucb  Ulisses  Kampfruf  ganz  am 
ScbluB  zu  der  namlichen  Sinfonia,  f erner :  eine  kurze  komische  Szene : 
Iro  als  Stotterer,  die  edlen  kurzen  Zwischenreden  der  Penelope, 
am  scbonsten  an  der  Stelle,  wo  sie  ihr  ubereiliges  Versprecben 
bereut :  Ma  che  promisi  mia  bocca  facile  ?,  der  unmittelbar  darauf 
folgende  freudig  bewegte  dreistimmige  Cbor  der  Freier,  dessen 
Hauptaffekt  jedoch  durch  die  allerdings  wirksame  chromatische 
AVortmalerei  auf   „pianto"   nicht  gestarkt  wird. 

Der  dritte  Akt  hat,  nachdem  der  eigentliche  Hobepunkt 
des  Dramas  tiberschritten  ist,  nur  fiir  Nebensachlichkeiten  Raum. 


614  Claudio  Monteverdi. 

Er  beginnt  mit  einer  burlesken  Szene  des  Iro ,  die  voll  von 
jenen  grob  komiscben  Effekten  ist,  die  scbon  die  Meister  der 
Madrigalkomodie  wie  Orazio  Yeccbi,  Croce,  Bancbieri  eingefubrt 
batten.  Aucb  hier,  wie  schon  an  anderer  Stelle  vorher  einmal. 
wird  das  Lacben  zu  einem  musikaliscben  Effekt  ausgenutzt. 
Aus  einem  Doppelschlag  wird  ein  „trillo"  (d.  b.  ein  leicbtes 
rascbes  marcato  auf  einem  immer  wiederbolten  Ton)  und  scbliefilicb 
gebt  die  Figur  in  wirkliches  Lacben  iiber:  „qui  cade  in  riso 
•  natural e"   heifit   es  ausdriicklich  : 
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Es  folgen  lange  Unterredungen  zwiscben  Melanto ,  Eumete, 
Telemaco  und  Penelope,  die  nocb  immer  nicbt  an  Ulisses  Heim- 
kebr  glauben  will.  Nicbt  viel  interessanter  sind  unmittelbar 
darauf  die  Gotterszenen ,  zwiscben  Minerva ,  Juno ,  Jupiter, 
Neptun,  die  in  reich  verbramten  brillanten  Koloraturgesangen 
fur  und  wider  Ulisse  miteinander  streiten,  bis  endlicb  die  Ent- 
scbeidung  zu  seinen  Gunsten  fallt.  Das  Beste  daran  ist  ein 
kurzer  arienartiger  Gesang  der  Juno  :  Ulisse  troppo  errb.  Schliefilicb 
treten  Chore  binzu ;  ein  .,coro  in  cielo"  und  ein  „coro  mai'itimo", 
die  einen  ansprucbslosen  acbtstimmigen  Satz  miteinander  singen. 
Die  Szene  andert  sicb,  wiederum  erscbeint  Penelope  mit  ibreni 
Anbang,  wiederum  lange  Unterredungen,  bis  scblieBlich  Ulisses 
selbst  auftritt  und  von  Penelope  erkannt  wird.  Alles  dies  ist 
fur  Monteverdi  auffallend  matt,  nur  eben  mittelmafiiger  Sprach- 
gesang.  Erst  von  Penelopens  Gesang :  Illustraievi ,  o  cieli  an 
belebt  sicb  die  Musik.  Ein  Strophengesang  von  merkwurdiger 
Gestaltung.  Die  Solostimme  singt  immer  viertaktige  Phrasen, 
je  zwei  dieser  Phrasen  immer  von  einem  viertaktigen  Orchester- 
zwiscbenspiel  unterbrocben,  das  abwechselnd  eine  Wlederholung 
der  Gesangsmelodie  und  eine  freie  Fortsetzung  bringt.  Den 
AbschluB  der  Oper  bildet  ein  Zwiegesang  von  Penelope  und 
Ulisse:  Sospirato  into  sole,  rinovata  mia  luce;  docb  nicbts  von 
der  Ekstase  des  SchluBgesanges  der  Poppea  ist  bier  zu  merken ; 
eine  rubige,  gefaBte  Freude  ist  der  Grundton  dieses  Gesanges. 
Von  der  Kircbenmusik  Monteverdis  ist  gegenwartig 
nicbt  gar  viel  zu  bericbten.     Neu  tjedruckt  in  Partituren  liegen 
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snur  einige  Stiicke  vor.  Padre  Martini  hat  in  seinem  Saggio 
fondamentale  di  contrappunto  aus  Monteverdis  sechsstimmiger 
Messe  In  Mo  tempore  (v.  J.  1610)  Teile  abgedruckt.  Das  agnus 
Dei  ist  ein  Stiick  in  grofiem  Stil,  in  breiten  Linien ;  es  wii'kt 
hinreifiend  rait  seinen  macbtigen  Steigerungen ,  seiner  satten, 
vielfarbigen  Harinonik,  seiner  tiefen  Empfindung,  dem  Ton  der 
eindringlichen,  ernsten  Bitte.  Manche  Stellen  gemabnen  in  ibren 
weiten  Sequenzgangen  an  Altniederlandisches ,  stark  modern 
dagegen  wirkt  die  ecbt  Monteverdiscbe  Harmonik.  Alles  in  allem 
eines  der  eindrucksvollsten  agnus  Dei  die  man  sicb  denken  kann ; 
<la6  von  den  iibrigen  Satzen  der  Messe  nicbts  in  Partitur  vor- 
iiegt,  erscbeint  nacb  dieser  Probe  sebr  bedauerlicb.  In  seiner 
groBen  Sammlung  handscbriftlicber  Parti turen  (jetzt  in  der 
Berliner  Bibliotbek)  bat  C.  v.  Winterfeld  aucb  eine  Anzabl 
Monteverdiscber  Kirchenstiicke  niedergelegt.  Sie  entstammen 
.zumeist  einer  Publikation  v.  J.  1610  und  sind  zusammengefafit 
unter  dem  Titel  Yespro  delta  B.  V.  Maria.  Von  den  13  zum 
Teil  sebr  ausgedebnten  Stucken  erreicht  keines  an  musikaliscbem 
"Wert  die  Messe.1)  Aber  in  Einzelbeiten  bieten  sie  des  Interessanten 
-eine  Piille.  Fast  alle  sind  im  neuen  konzertierenden  Stil,  mit 
obligaten  Instrumenten  geschrieben ;  aufierordentlicher  Beichtum 
an  neuen  formalen  Gebilden  zeichnet  diese  Sammlung  aus : 
Arie,  Variationen  mannigfacber  Art,  Liedformen,  verscbiedene 
Miscbformen  finden  sicb.  Am  interessantesten  ist  vielleicbt  die 
(aucb  von  Torcbi  im  4.  Bande  der  Arte  musicale  in  Italia 
ueugedruckte)  Sonata  sopra  sancta  Maria  ora  pro  nobis ,  eine 
weitlaufige  Bebandlung  der  Litanei  fiir  eine  Solostimme  mit 
Begleitung  von  zwei  Cornetti ,  drei  Posaunen ,  zwei  Violinen, 
Yiola  da  brazzo  und  Orgel. 

De  la  Page  bat  in  den  Beilagen  zu  seiner  Dipbterograpbie 
•eine  groBere  geistlicbe  Komposition  Monteverdis  neu  veroffentlicht, 
<len  Psalm:  Laetatus  sum  in  his  quae  dicta  stmt  „a  sei  voci  e 
■cinque  strumenti"  im  konzertierenden  Stil ,  eine  ausgedebnte 
Komposition  in  vier  zum  Teil  weit  ansgedehnten  Satzen.  Eine 
ausgepragte  Kantate  ;  besondere  Monteverdiscbe  Eigentumlicbkeit 
ist,    dafi    samtlicbe  Satze    auf  den   namlicben  basso  ostinato  von 


vier    Noten    oebaut    sind.      Das    Motiv:     F^/- — t — i * — • 
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kebrt  nicht  weniger  als  153  mal  bintereinander  im  Bafi  wieder, 
uur  an  einer  Stelle  durcb  einen  Zwiscbensatz  von  21  Takten 
•unterbrocben.     Der  erste  Satz    ist  ein  Duett    fiir  zwei  Soprane 


1)  Eingehende  Bespreehunor  der  Monteverdischen  Kirchenstiicke 
aus  der  Winterfeldtschen  Sammlung  siehe  in  H.  Leichtentritts  „Gle- 
schichte  der  Motette"  S.  243  ff.     (Leipzig  1908). 
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mit  Begleitung  von  zwei  Yiolinen  und  continuo ;  im  zweitea 
sind  zwei  Tenore  und  Posaunen  beschaftigt,  im  dritten  zwei  Basse- 
und  Fagott,  im  letzten  alle  sechs  Stimmen  samt  alien  Instru- 
menten.  Die  Harmonieentfaltung  ist  infolge  des  endlos  wieder- 
holten  Basses  sehr  eingeengt,  so  dafi  die  ersten  Satze  inhaltlich 
nicht  recht  befriedigen,  zumal  da  auch  die  Melodik  recht  nuchtern 
wirkt,  bedingt  durch  das  fortgesetzte  Alternieren  ganz  kurzer 
Phrasen.  Die  Instrumente  sind  in  den  ersten  drei  Satzen  streng 
konzertierend  im  Sinne  der  alteren  Zeit  verwendet,  d.  h.  si© 
treten  immer  nur  ein,  wenn  der  Gesang  aufhort ,  so  daB  ein 
unaufhorliches  Wechselspiel  kurzer  Pbrasen  zwischen  Stimmen 
und  Instrumenten  entsteht.  Nur  im  letzten  tutti-Satz  kommen 
stellenweise  Stimmen  und  Instrumente  zusammen.  Dieser  Satz 
ist  tibrigens  von  grofiartigem  Aufbau  und  pomposer  Wirkung. 
Das  Ganze  jedocb  entspricht  keineswegs  den  Erwartungen,  die 
man  sicb  von  einer  grofien  geistlichen  Komposition  Monteverdis 
macht. 

Zwei  Werke  erschienen  nacb  Monteverdis  Tode  bei  Vincenti  in 
Venedig,  1650  eine  Sammlung  geistlicber  Stiicke,  1651  Madrigale 
und  Kanzonetten.  Seine  Stellung  an  S.  Marco  erbielt  sein 
Schiiler  Rovetta.  20  Dokumente  im  venezianiscben  Staatsarcbiv 
beweisen,  mit  welcber  Sorgfalt  man  nach  einem  wiirdigen  Nach- 
folger  Umschau  hielt;1)  in  Mailand ,  Florenz ,  Rom,  Neapelr 
Padua,  Verona,  Mantua,  Brecia  zog  man  Erkundigungen  ein  nacb 
geeigneten  Personlichkeiten,   obne  zu  finden,  was  man  brauchte. 


[Die  ersten  Jahrzehnte  der  venezianischen  Oper.] 

[Mit  Monteverdi  beginnt  die  venezianiscbe  Opernschule,  die 
von  etwa  1630  an  bis  gegen  das  Ende  des  Jabrbunderts,  ja 
nocb  bis  ins  18.  Jahrhundert  hinein  unter  den  italieniscben 
Scbulen  den  Vorrang  bebauptete.  Die  romiscbe  Oper  bedeutete 
keine  ernstlicbe  Konkurrenz  fvir  sie,  erst  als  im  letzten  Viertel 
des  Jabrbunderts  in  Neapel  die  Oper  festen  FuB  gefaBt  batte, 
erstand  ein  Gegner ,  der  spilter  aucb  die  venezianiscbe  Oper 
vollig  aus  dem  Eelde  scblug. 


1)  s.  Vogel  a.  a.  0.  S.  406. 
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Cavalli  und  Cesti  sind  naeh  Monteverdi  in  Venedig 
die  bedeutendsten  Meister,  ihnen  scklieBen  sick  an  Legrenzi, 
Pallavicini,  Ziani.  Polarolo,  Lotti,  Dragki,  Steffani, 
Caldara  u.  a.  Fur  die  Kenntnis  dieser  Literatur  ist  bisber 
sehr  wenig  gescbeben.  Was  im  Neudruck  vorliegt,  geniigt  nickt 
entfernt,  um  ein  einigermafien  ricktiges  Bild  von  der  Bedeutung 
dieser  Sckule  zu  geben.  Dazu  kommt,  daB  es  aucb  an  alten 
Originaldrucken  feblt.  Gerade  gegen  die  Mitte  des  17.  Jakr- 
hunderts  kam  die  Gewoknkeit  auf ,  Opernpartituren  nur  aus- 
nabmsweise  zu  drucken.  Die  meisten  der  venezianischen  Opern 
sind  nur  in  einern  einzigen  bandscbriftlicben  Exemplar  erbalten. 
Die  weitaus  grofite  Anzahl  dieser  Partituren  besitzt  die  Marcus- 
Bibliotbek  in  Venedig.  Leichter  sind  die  Texte  zu  wiirdigen, 
die  iinmer  gedruckt  wurden.  Von  wesentlicker  Bedeutung  fiir 
die  Gestaltung  der  venezianiscben  Oper  wurde  der  Umstand, 
daB  in  Venedig  zum  ersten  Male  das  musikaliscke  Drama  fur 
ein  gemiscktes  Publikum  gesckrieben  wurde.  Bis  dabin  war 
die  Oper  eine  bofische  Unterbaltung  gewesen :  nur  Fiirsten  und 
Aristokraten  war  sie  zuganglicb.  In  Venedig  macbte  man  aus 
ihr  ein  Gescbaftsunternebmen ;  sollte  es  bluben ,  dann  muBte 
die  Oper  dem  Volk  eingangliok  gemackt  werden.  Das  Florentiner 
antikisierende  Drama  in  seiner  Strenge  mockte  wokl  den  fein- 
gebildeten  Florentiner  Aristokraten  gefallen ,  in  Venedig  aber 
konnte  man  nickt  auf  ein  solckes  Elitepublikum  recknen.  man 
mufite  auf  die  Menge  Rticksickt  nekmen ,  weil  man  eben  von 
ibrem  AVoblwollen  abbangig  war.  So  wurden  in  den  Texten 
zwar  die  antiken  Stoffe  beibebalten ,  die  stolzen  Xamen  der 
griechiscben  und  romiscben  Helden,  aber  der  eigentlicbe  Inbalt, 
die  Rede-  und  Empfindungsweise  der  bandelnden  Personen  waren 
genau  den  damaligen  italieniscben  Verbaltnissen  angepafit.  Hier 
spiegelt  sich  die  unrubige  Zeit  wieder :  die  endlosen  Kampfe 
der  kleinen  Gemeinwesen  miteinander,  die  Skrupellosigkeit  und 
Gewaltsamkeit  der  GroBen ,  die  Verscklagenkeit ,  die  Intriguen 
der  Hoflinge,  das  rucksicktslose  Austoben  der  Leidenscbaften, 
die  lockeren  Sitten  der  Zeit  in  alien  Standen ,  Luge  und 
Heuckelei  imnier  und  iiberall  als  bewegende  Faktoren  der 
Handlung,  das  sind  die  immer  wiederkekrenden  Grundzvige  in 
den  Operntexten.  Dazu  kam  eine  groBe  Lust  am  Sckaugeprange 
um  seiner  selbst  willen,  an  aufregenden,  spannenden  Verwick- 
lungen ,    an    burlesken  Episoden ,    die    nur  zum  Zweck  der  Er- 


1)  In  der  Vierteljakrsschrift  fiir  Musikwissenschaft,  1892  S.  1 — 76 
bat  Hermann  Kretzscbmar  eine  Studie  iiber  die  Venezianische  Oper 
veroffentlicht,  die  grundlegend  ist  und  Hauptquelle  fiir  die"  gegen- 
wartige  Kenntnis  dieser  Schule,  zumal  da  gedruckte  Partituren  sebr 
wenig  vorkanden  sind. 
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beiterung  eingelegt  wurden,  an  romantiscliem  Beiwerk,  schauer- 
erregenden  nachtlichen  Bescbworungsszenen,  aber  auch  an  zarten 
Idyllen,  Schlummerszenen,  Traumszenen,  gemiitvollen  Familien- 
und  Liebesszenen. 

Die  dramatische  Technik ,  die  man  an  das  Zusammen- 
schweiBen  dieser  bunten  Bubnenbilder  wandte ,  war  ziemlicb 
gering.  Scbablonenbaft  wiederbolen  sich  irnmer  dieselben 
Motive:  Liebesaffairen,  die  in  Staatsaktionen  eingeifen ;  Einfiibren 
von  Personen  unter  falschem  Namen.  in  Verkleidungen  ;  Ammen 
und  alte  Diener  als  Vertraute :  iiberraschende  Enthullune:  von 
Geheimnissen ;  uber  Kreuz  springende  amourose  Xeigungen. 
Das  Hauptstreben  war  anf  schlagenden,  augenblicklicben  Effekt 
gerichtet,  der  aucb  in  der  Kegel  erreicbt  wurde.  Yon  alien 
Textdichtern  der  beliebteste  war  Minato  aus  Bergamo,  der 
lange  Jahre  in  Wien  als  kaiserlicher  Hofdicbter  tatig  war : 
weitaus  die  meisten  Libretti  bat  er  verfaBt ;  grofie  Beweglichkeit 
und  reicbe  Erfindung  im  Episodenbaften  zeicbnen  ibn  aus. 
Benedetto  Ferrari1)  (geb.  1597  zu  Beggio,  gest.  1681  zu 
Modena).  der  friibeste  venezianiscbe  Textdichter,  steht  der  anti- 
kisierenden  Florentiner  Oper  am  nacbsten  ;  die  komiscben  Epi- 
soden  fubrt  er  zuerst  als  wesentlicben  Bestandteil  ein  ;  er  steht 
an  Gewandtbeit  binter  mancbem  der  anderen  Librettisten  zuriick, 
iibertrifft  die  meisten  aber  in  poetiscben  Intentionen.  •  Von 
Ferrari  als  Komponisten  und  Opernunternebmer  war  scbon  oben 
die  Bede.  :)  Der  vornebmste  aller  Venezianiscben  Librettisten 
war  Busenello.  der  Dicbter  von  L'incoronazione  di  Popped, 
zu  der  Monteverdi  sein  Meisterwerk  gescbrieben  bat.  und  von 
Gli  amort  dPApolline  e  di  Da  fine,  La  Didone,  La  prosperitd  in- 
fielice  di  Oiulio  Cesare,  La  Statira,  die  Cavalli  in  Musik  gesetzt 
bat.  Spaniscbe  Muster  baben  ihn  beeinflufit ,  wie  er  selbst  in 
seinen  Vorreden  mitteilt ;  insbesondere  in  der  Didone  ist  dieser 
EinfluB  bemerkbar.  Busenellos  Starke  liegt  in  den  lyrischen 
Szenen.  (leringei-e  Librettisten  waren  Faustini,  Moniglia, 
Persiani,  Sbarra,  Aureli,  Apollonij,  Strozzi, 
Cicognini,  Xoris  u.   a. 

Nun  zur  Musik.  Das  auffallendste  Kennzeicben  der  vene- 
zianiscben Oper  ist  das  Feblen  des  Cbors.  Aus  welcben  Griinden 
man  den  Cbor  weglieB.  dem  in  der  Florentiner  Oper  eine  so 
bedeutende  Bolle  zufiel .  ist  nicbt  klar  ersicbtlich.  Yielleicht 
waren  Sparsamkeitsriicksicbten  der  impresarii  maBgebend ,  viel- 
leicbt  aucb  fiigte  sicb  der  breite,  ernste  Chorsatz  nicbt  gut  in 
die  bunte  Szenenfolge  der  neuen  Gattung,  vielleicbt  macbte  der 
neuartige  Beiz  des  dramatischen  Sologesangs  unempfindlicb  gegeu 


1)  Vgl.  S.  519  f.,  589. 
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die  seit  alters  her  gewohnte  mehrstimmige  Gesangsmusik.  Nur 
aus  ganz  besonderen  Griinden  behalten  die  venezianischen  Kom- 
jjonisten  ausnahmsweise  den  Chor  bei ,  und  auch  dann  nocb 
fallen  ihm  gewohnlich  nur  musikalisch  geringe  Aufgaben  zu, 
meistens  Zwischenrufe,  wie :  all'  armi  und  ahnliches.  Das  Haupt- 
gewicht  wurde  auf  die  Sologesange  gelegt.  Es  lassen  sich 
verscbiedene  Richtungen  erkennen.  Eine  Gruppe  der  Kom- 
ponisten ,  an  ihrer  Spitze  Cavalli ,  bielt  sich  naber  an  das 
alte  musikdramatiscbe  Ideal  und  bevorzugte  das  Rezitativ.  Eine 
andere  Gruppe,  deren  bedeutendster  Vertreter  Cesti  ist,  stellte 
die  arienartigen  Gesange  und  Kanzonetten  in  den  Vordergrund. 
zum  Scbaden  des  Rezitativs.  *)  Gerade  diese  Puchtung  bebielt 
die  Oberhand :  und  indem  sie  den  Sangervirtuosen  Vorscbub 
leistete,  vom  Ganzen  auf  Einzelbeiten  ablenkte,  fiihrte  sie  rascb 
den  ktinstleriscben  Verfall  des  Musikdramas  herbei.  Dies 
hinderte  nicht,  dafi  eine  reicbe  rnusikaliscbe  Erfindung  sich  be- 
tatigen  konnte.  und  wahrlich  feblt  es  der  venezianischen  Oper 
nicht  an  prachtvollen  Musikstiicken  im  Einzelnen,  ja  sogar  nicht 
an  ganzen  Szenen,  die  hinreifiend  wirken. 

Die  bedeutendste  Personlichkeit  dieser  Schule  nach  Monteverdi 
war  dessen  Schuler  Francesco   Cavalli.] 

Der  Name  Cavalli  ist  nur  ein  angenommener.  Eigentlicb 
hiefi  er  Pier-Francesco  Caletti-Bruni  und  war  der  Sohn  des 
Giambattista  Caletti  detto  Bruni ,  Kapellmeisters  der  Kirche 
8.  Maria  in  Crema ,  eines  wie  es  scheint  nicht  ungeschickten 
Musikers,  von  dem  im  Jahre  1604  bei  B,icciardo  Amadino  ein 
Buch  funfstimmiger  Madrigale  gedruckt  wurde.  Pier-Francesco 
war  entweder  1599  oder  1600  geboren,  seine  Mutter  hiefi  Vittoria 
mit  dem  Zunamen  Barbazza  oder  Bertolotta. 2)  Wahrend  der 
Jahre  1614  und  1615  war  in  Crema,  welches  damals  der  Republik 
Venedig  geborte,  Federigo  aus  der  venezianischen  Familie  der 
Cavalli  (deren  schoner,  venezianisch-gotbischer  Palast  unfern  dem 
Eingang  des  Canal  grande  und  der  Kirche  della  Salute  steht) 
Podesta  und  Capitano  der  Provinz.  Im  Marz  1616  kehrte 
Federigo  Cavalli  nach  Venedig  zuruck,  unci  nahm  den  jungen 
Caletti-Bruni  mit,  dessen  grofies  musikalisches  Talent  sich  schon 
damals  gezeigt  baben  mufi ,    da  dieses  Talent    in  Venedig  unter 


1)  s.  H.  -Kretzschmar :  Beitrage  zur  Gesch.  d.  venezian.  Oper, 
Jahrbuch  der  Musikbibliothek  Peters  fvir  1907,  S.  72.     (L.) 

2)  Die  Pl'arrbiicher  von  S.  Maria  in  Crema  zeigen  die  Namen 
mehrerer  Mitglieder  der  Familie  Caletti,  aber  gerade  das  Blatt  (1599, 
1600),  wo  Pier-Francescos  Name  sich  finden  muitte,  fehlt.  Nahere 
Nachweisungen  iiber  Cavallis  Familienverhaltnisse  und  Lebensschicksale 
bei  Caffi  „Storia  della  musica  sacra  nella  cappella  ducale  di  S.  Marco" 
1.  Band.  S.  269  u.  f. 
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dei*  Leitung  beriihmter  Meister,  vor  allem  Monteverdis,  erne  ganz 
andei'e  Entwicklung  versprach,  als  in  der  Provinzstadt  moglich 
gewesen  ware.  In  Venedig  hiefi  der  junge  Mensch  „il  Checco 
de  Ca-Cavalli"  (Franzchen  aus  dem  Hause  Cavalli).  Dariiber  ge- 
riet  sein  wabrer  Name  allmahlich  in  Vergessenbeit.  Noch  1617 
ist  er  als  Pietro  Francesco  Bruni  Crernasco  mit  einem  Gehalt 
von  jahrlich  50  Dukaten  unter  den  Sangern  von  S.  Marco  ein- 
geschrieben,  1628  erscbeint  er  als  Francesco  Caletto  unter  den 
Tenoren.  Als  er  1640  die  Stelle  des  zweiten  Organisten  von 
S.  Marco  erhielt,  bezeicbneten  ihn  die  mit  der  Besetzung  dieses 
Postens  betrauten  Preisrichter  als  Francesco  Caletti  detto  Cavalli. 
Fortan  beifit  er  Francesco  Cavalli  Viniziauo.  Am  11.  Januar 
1665  wurde  ibm  die  Stelle  des  ersten  Organisten  —  am 
20.  November  1668  endlich  die  GroBwiirde  des  Kapellmeisters 
von  S.  Marco  verlieben.  Am  14.  Januar  1676  scbied  er  aus 
dem  Leben  —  die  Kapelle  von  S.  Marco  ebrte  ibn  durcb  die 
Auffubrung  seines  Requiem  a  due  cori  (tibrigens  eines  seiner 
vorztiglicbsten  Werke) ,  das  er  nicbt  lange  vorber  komponiert 
batte  —   „fnr  sich  selbst". 

Cavallis  musikaliscbes  Erstlingsdrama  .,le  nozze  di  Peleo  e 
di  Tetide"  (1639  im  Theater  S.  Cassiano ,  Text  von  Orazio 
Persiani)  erinnert  nocb  an  die  Weise  seines  Lebrers  Monteverdi.1) 

Der  Poet  sucbte  die  Handlung  moglichst  interessant  und 
bis  zur  Buntbeit  reicb  zu  gestalten,  er  wendet  Intriguen,  allerlei 
Verkleidungen  usw.  als  dramatische  Hebel  an ,  er  sinnt  auf 
Gelegenheiten  zu  glanzenden  Ausstattungseffekten .  er  riickt 
kontrastierende  Szenen  bart  nebeneinander.  Seine  Versifikation 
stebt  an  feinem  Klang  und  an  Noblesse  tief  unter  den  Dicbtungen 
Binuccinis,  obschon  der  Poet  aucb  an  die  Diktion  sicbtlicb  nicht 
wenig  Sorgfalt  gewendet ,  sogar  seinen  Witz  in  Kontribution 
gesetzt  hat,  wie  er  denn  z.  B.  dem  unter  den  Personen  vor- 
kommenden  Momus  allerlei  satiriscbe,  direkt  auf  sein  modernes 
Publikum  zielende  Einfalle  in  den  Mund  legt  oder  sich  ge- 
legentlich  in  den  (damals  beliebten)  Spielereien  von  allerlei 
Concetti  ergebt.  2) 

Der    Prolog    (das  Drama    beginnt    ohne    Instrumentalmusik 


1)  [H.  Kretzschmar  a.  a.  0.  S.  37,  39  macht  im  Gegensatz  zu 
Ambros'  Meinuxig  geltend,  daC  die  Erstlingsoper  Cavallis  nocb.  iiber- 
wiegend  der  Florentiner  Ohoroper  sich  zuneigt,  und  daC  erst  Cavallis 
spatere  Opern  Monteverdis  Einflufi  deutlicber  zeigen.     (L.)] 

2)  Momus  stellt  hier  eine  Art  von  Hofnarren  Jupiters  vor.  Zeus, 
von  Liebe  gegen  Thetis  entbrannt,  beklagt  sich  iiber  Amor:  „io,  che 
pure  atterai  colla  mia  man  fulminante  gV  Enceladi  ed  i  Tifei,  vincer 
non  posso,  ahi,  Amor,  contra  di  me  vero  gigante".  Er  trostet  sich: 
„che  sciagura  puote  intravenir  a  GioveV  non  dipende  di  me  la  sorte 
ed  il  fato"? 
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mit  eiuem  solchen)  gestaltet  sich  zu  einem  kleinen  Duodram, 
einer  im  Grunde  bedenklich  frostigen  und  nuchternen  Allegorie, 
welcke  aber  zuletzt  in  einen  grandiosen  Scblufieffekt  auslauft. 
Das  ..Geriicbt"  (Farna) ,  gefliigelt  und  das  Gewand  ganz  mit 
Augen  bemalt,  tritt  auf,  stofit  in  die  Trornpete  und  verkiindigt 
als  Neuigkeit  (der  Einfall  ist  wirklich  gut)  das  gerade  Gegenteil 
dessen,  was  die  nachfolgende  Handlung  zeigt :  ,,Der  Avernus 
babe  gegen  den  Olymp  gesiegt,  vereitelt  sei  Jovis  Plan,  Peleus 
und  Tbetis  zu  vermablen".  Der  solenn  rezitierende  Ton  der 
Prologstropben,  das  kurze,  pompbafte  Kitornell,  das  nacb  jeder 
Stropbe  wiederkebrt,  mabnt  nocb  sebr  bedeutend  an  den  Monte- 
verdistil.  ^HDie    „Zeit"    (il  tempo,   Tenorpart) ,    deren  Amt  es 


1)  La  fama  suona  la  tromba,  di  poi  da  principio  al  canto: 
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ist,  das  falsche  Geriicht  als  liigenhaft  zu  entlarven,  tritt  scheltend 
entgegen.  Fama  antwortet  nicht  ohne  Ereiferung,  der  Zeitgott 
ruft  ihr  zu : 

Vedrai  due  nobil  alme 

in  un  sol  laccio  avvolte 

crescer  al  greco  mar  trionfi  e  palnie  — 


Kitornello. 
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Jo  cosi  giuro!  e  di  mia  fede  impegno 

daro  non  basso  segno ; 

questo,  che  fu  teatro  ampio  e  famoso, 

hoggi,  dal  corso  mio  consunto  ed  arso, 

resti  fra  le  ruine  a  terra  sparso, 

e  sia  da  denti  miei  lacero  e  roso. 

Fama  erschrickt :  wer  solche  Denkmale  zu  sturzen  imstande 
sei,  meint  sie,  konne  wohl  auch  die  Luge  zerstoren  (Veglio ! 
mentii,  non  ti  piu  sfido  a  guerra,  ma  dico  humil  china,  che,  chi 
le  pompe  altissime  ruina) 


gk^ppE^=g=^^3i3l3 


strug-ge    le    fro-di         e      le  men-zo-gne        at  -  ter  -  ra 
c  ad  b  g  a       d 

Der  Zeitgott  winkt  und  das  Theater  stiirzt  zusammen ; 
hinter  den  Trurnmern  aber  zeigt  sich  den  Zuscbauern,  wahrend 
das  Orchester  eine  „Sinfonia  infernale",  *)  einen  ahnungsvoll- 
diistern  Andantesatz  anstimmt ,  das  nachtliche  Schreckensreich 
des  Tartarus. 

Pluto  (Bafi),  mit  seinen  Dienern  Cacus  und  Minos  (Tenore) 
will  Rat  halten ,  wie  man  die  Absicht  Jupiters ,  des  Feindes, 
welcher  sie  alle  in  ewige  Nacht  gebannt  hat,  Peleus  und  Thetis 
zu  vereinigen,  vereiteln  konne.  Er  schilt,  daB  die  Gotter  der 
Unterwelt  zu  kommen  zbgern  —  duster  klagende  Fanfaren  der 
„schwarzen  Herolde"  rufen  auf  Plutos  "Wink  die  „verschlaf nen 
Gotter"  zur  hollischen  Ratsversammlung  (concilio  infernale).  Sie 
kommen  alle :  Megera,  Tisiphone  (Sopran),  Alecto  (Alt),  Rhada- 
mant  (Tenor),  Asmodeus  (BaB).  Dem  Dichter  schwebte  augen- 
scheinlich  als  Vorbild  die  Szene  aus  dem  Canto  IV.  der  „Geru- 
salemme  liberata"  vor,  selbst  bis  in  einzelne  Ziige  hinein,  wie 
es  denn  z.  B.  ohne  Zweifel  die  Verse  Tassos  sind : 

„chiama  gl'  abitator  de  l'ombre  eterno 
il  rauco  suon  della  tartarea  trombe, 

welche  den  Einfall  mit  den  trompetenden  Hollenherolden  ver- 
anlaBt  haben.  Die  Vasallen  Plutons  sagen  nacheinander  ihre 
Meinung;  meisterlich  zeichnet  Cavalli  insbesondere  die  Tisiphone 
in  der  machtigen  Steigerung  ihrer  Rede  (ira,  scempio,  furor, 
fierezza  e  morte).     Die  Furie    steht  leibhaft  vor  uns.     Da  tritt 


1)  H.  Kretzschmar  a.  a.  O.  S.  38  f.  macbt  darauf  aufmerksam, 
daC  die  Hollensinfonie  aus  Monteverdis  Orfeo  das  Vorbild  dieser 
sinfonia  infernale  war,  daC  dieses  Stuck  gleicb  anderen  der  beriibmtesten 
Stiicke  Cavallis  (insbesondere  der  Beschworungsgesang  aus  Giasone) 
auf  Dreiklangsnoten  sein  melodisches  Motiv  aufbaut.     (L.) 
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die  Zvvietracht  (la  Discordia)  mitten  unter  die  Rat  haltenden 
Damonen :  „schweigt  ihr  andern,  ich,  ich  allein  will  es  voll- 
bringen!"  Allgemeine  Zustinimung;  „geh'  hin",  ruft  Pluto, 
„und  zerreifie  das  unwiirdige  Band,  das  Zeus  uns  zur  Schmach 
kniipfen  will''.  Ein  Ensemble  der  Hollengotter  (Megera,  Tisi- 
jjhone,  Alecto,  Rhadamant,  Minos  und  Pluto)  beschliefit  (wahrend 
die  Zwietracht  etwa  auf  einem  geniigelten  Drachen  zur  Oberwelt 
eilt)   die  Szene. 

Wir  sind  wirklicb  in  dern  Reich  der  ewigen  Nacht,  in  der 
„citta  del  pianto"  (wie  Discordia  sicb  ausdriickt) ,  und  Cavalli 
versteht  es,  die  Geister  der  Unterwelt  schon  eine  ganz  andere 
Sprache  reden  zu  lassen,  als  es  Monteverdi,  M.  A.  Rossi  und 
Landi  (im  Orfeo,  in  der  Erminia  und  im  S.  Alessio)  vermocht. 
Das  dustere  E-moll ,  durcb  welcbes  diese  ganze  infernaliscbe 
Szene  gleichsam  grundiert  ist,  gibt  ibr  die  entsprechende  Farbung ; 
auf  diesem  dunkeln  Hintergrund  sind  die  einzelnen  Gestalten  in 
cbarakteristiscben  Ziigen  gemalt,  die  finstere  Majestat  des  Hollen- 
gottes,  die  mubsam  geziigelte  "Wut  der  Eurien.  Der  Tondicbter 
begniigt  sich  nicbt  mehr,  dem  Texte  eben  nur  "Wort  nach  "Wort 
gerecbt  zu  werden ;  er  recbnet  scbon  mit  groGeren  Faktoren,  er 
gruppiert  sein  Gemalde  und  riickt  seine  Gruppen  in  die  richtige 
Beleucbtung.    Ein  einfach  grofiartiger  Zug  gebt  durcb  das  Ganze. 

Verwandlung:  eine  taghelle,  weite  Gegend,  mit  Fels  und 
"Wald  und  weitem  Ausblick  aufs  Meer.  Eine  frohliche  Jagd- 
fanfare  (in  C-dur  —  ganz  augenscheinlicb  als  Gegenstiick  der 
Cbiamata  der  hollischen  Herolde  gemeint)  deutet  die  Nahe 
riistiger  Jager  an;  sie  erscbeinen ;  ihr  Cbor  „alla  caccia,  alia 
preda"  ist  ein  wirklicber  Jagercbor ,  der  Abnberr  zahlreicber 
spaterer,  wahrend  der  Chor  der  Jager  in  M.  A.  Rossis  „  Er- 
minia" noch  aller  Charakteristik  bar  ist.  Peleus  (Tenor)  und 
Meleager  (Alt)  treten  auf ,  dieser  voll  Jagdlust ,  sein  Ereund. 
ob  er  gleicb  so  eben  den  wilden  Eber  mit  Heldenkraft  gefallt, 
voll  Schwermut;  er  hat  Thetis  gesehen :  „wie  junges  Morgenrot, 
das  aus  dem  Meere  steigt"  (come  spunta  dal  mar  alba  novella). 
"Wahrend  er  mit  den  Jagern  in  den  "Wald  zuriickkehrt,  bleibt 
Meleager  zuruck,  und  jetzt  taucht  Thetis  in  einer  Muschel  (in 
conca  piscando)  auf ,  sie  singt  ein  Strophenliedchen ,  eine  Art 
Barcarole ;  der  Ton  ist  auch  bier  recht  gut  getroffen  und  die 
Melodie,  bei  noch  sehr  geringer  Entwicklung,  docb  nicht  ganz 
ohne  Anmut.  *)     Meleager  lauscht    und    stimmt  endlich    mit  der 


^^^^^e^^a^^ssBsag 


1.  Go  -  din    gio  -  co  -  si      ne      re  -  gni     on  -  do  -  si 

2.  A    bei   sem-bian-ti        pe -scan  gl'a-man-ti 
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Meeresgottin  ein  kleines  Duett  an,  welches  zeigt,  daft  die  ver- 
ponte  „  Imitation"  glucklich  wieder  den  Weg  auch  in  die  drama- 
tische  Musik  zuriickgefunden : 


Tetide. 
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Die  tiefe  Stimmlage  (der  Verlauf  der  Melodie  fiihrt  bis  a  herab)  ist 
auffallend.  Nach  jeder  Strophe  spielen  die  Instrumente  ein  nach  dem 
gleichen  Motiv  gebildetes  Ritornell.  [Kretzschmar  beinerkt,  wie  gering- 
wertig  in  diesem  ersten  Werk  Cavallis  die  Soli  gegeniiber  den  Chor- 
szenen  sind ,  und  wie  bedeutend  spaterhin  Cavalli  gerade  im  Solo- 
gesang  sich  entwickelt  hat,  a.  a.  0.  S.  30.     (L.)] 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  40 
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Dariiber  erwacht  Tritons  Eifersucht.  Er  reprasentiert  den 
rohen  Plebejer,  die  gemeine  Hafilicbkeit,  die  es  wagt,  urn  die 
adlige  Scbonbeit  zu  werben ;  Peleus  eilt  mit  seinen  Pattern 
berbei  und  verjagt  ibn ;  das  Orchester  begleitet  den  Rittercbor 
mit  Motiven,  die  Troinpetengeschmetter  und  Trommelwirbel 
nachabinen.  Abermals  Verwandlung:  Halle  in  Jupiters  Gotter- 
burg.  (Die  Skrupel ,  welcbe  Rinuccini  wegen  Anderung  der 
Szene  gebabt,  sind,  wie  man  siebt,  verscbwunden.)  Zeus  liebt 
Tbetis;  balb  ironiscb  von  Momus  beraten,  weiB  er  nicbt  recbt, 
was  er  tun  soil,  als  Mercur  die  drobende  Verkiindigung  des 
Orakels  bringt :  „Tbetis  werde  Mutter  ernes  Sobnes  werden, 
der  seinen  Vater  an  Herrlicbkeit  und  Rubm  zu  iibertreffen  be- 
stimmt  ist".  Der  Orakelspruch  ist  musikaliscb  merkwiirdig  ge- 
faBt ;  es  sind  wiederum  die  Grundstricbe  fur  abnlicbes  bei  Gluck 
(Alceste)  und  Mozart  (Idomeneo  und  Don  Giovanni) : 
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Zeus  erschrickt ;  er  beschliefit,  die  schone  Tlietis  mit  Peleus 
zu  vermahlen  (daft  von  diesem  jetzt  erst  gefafiten  Plan  schon  in 
den  friiheren  Szenen  als  von  einer  bereits  beschlossenen  Sacbe 
die  Rede  war,  scheint  den  Dichter  nicht  anzufecbten).  Alle 
Gotter  sollen  die  Hocbzeit  feiern  belfen ;  Merkur  wird  zur 
Vollziehung  des  Befehles  abgesendet ,  Momus  begleitet  ibn. 
Wieder  am  Meeresstrande :  Peleus  hort  von  Merkur ,  welches 
Gliick  ibm  bescbieden  sei.  „Se  per  troppo  diletto  or  potessi 
morire,  faria  quest'  alma!"  ruft  er.  Freudenchor  und  Tanz 
(Ciaconna)  der  Waldnyrnphen,  der  Beschutzerinnen  des  riistigen 
Jagers.  Aber  auch  Triton  bat  die  Nachricht  vernommen,  er 
eilt  herbei  um  Einspracbe  zu  erbeben.  Thetis,  welche  gleichfalls 
herbeikommt,  ist  von  der  Begegnung  des  „Seetrompeters",  wie 
sie  ihn  verachtlich  nennt,  unangenehm  uberrascht.  Sie  beschliefit 
ihn  zu  necken  und  spielt  die  Verliebte.  Als  Triton,  plump  und 
zu  tappisch,  der  Sache  gleich  weitere  Konsecpienzen  geben  will, 
weist  ihn  Thetis  sehroff  ab,  und  als  er  die  Gottin  gewaltsam 
wegzuschleppen  Miene  macht ,  tauchen  auf  ihren  AVink  drei 
Nereiden  auf  und  peitscben  den  Frechen  fort  —  ihr  grazioses 
Terzett  mildert  das  Widrige  der  Szene.  Die  Art ,  wie  die 
vornehme  Dame  mit  dem  Meerplebejer  umspringt ,  ist  fur  die 
Zeit  bezeichnend.     Ein  Tanz  (Corrente)  beschliefit  den  Akt. 

„Soccorso,  6  cielo,  6  Dei!  dunque  di  tanta  gloria  il  mar 
fia  tomba?  dunque  fra  l'onde,  6  miserabil  caso,  dovra  lassare  il 
misero  la  vita?  pieta,  padre  Nereo,  Nettuno  pieta!"  Dieses 
Hilfs-  und  Jammergeschrei ,  womit  Meleager  den  zweiten  Akt 
einleitet,  gilt  dem  Peleus.  Thetis  hat  sich  der  erhaltenen 
olympischen  Kabinettsorder  nicht  fiigen  wollen,  sie  spielt  gegen 
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ihn  die  Sprode  —  und  Liebe,  Sebnsucbt,  Verzweiflung  treiben 
ihn  ins  Meer,  das  Element  der  Geliebten.  Diese  taucht  empor 
und  bringt  ibn  ans  Land.  Aber  er  scheint  leblos ;  dieser  Anblick 
bewegt  ibr  Herz :  „hor ,  cb'  io  rimiro  il  misero  giacente ,  un 
incognito  ardore  di  non  intesa  face  commincia  a  riscaldarmi  il 
cor  dolente  —  Peleo !  —  sorgi  Peleo !  —  ma,  lassa,  ei  tace ! " 
Jetzt  klagt  sie  sicb  an : 
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Die   ricbtige  Ingrata !      Sie  entfernt  sicb ,    bilfesuchend    — 
zu  Cbiron,  dem  Weisen,   dem  Arzt: 

Peleus  erwacht : 
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Er  nennt  Thetis  grausam ,  dafi  sie  ihn  gerettet.  Er  wil 
Chiron  aufsuchen,  dafi  er  ihm  Trost  gehe. 

Jetzt  tritt  Discordia  auf.  Ihr  Erscheinen  auf  Erden  hat 
die  Lander  bereits  mit  Blut  uberschwemnit.  Mit  einem  Seiten- 
blick  auf  den  eben  damals  (d.  h.  1618 — 1648)  wiitenden  dreifiig- 
jahrigen  Krieg  sagt  sie:  „e  gia  fatt'  ho  di  sangue  un  nobil 
lago,  il  Danubio,  il  Tessin,  la  Scena  (so!)  e'l  Tago." 

Mittlerweile  bittet  Peleus  den  Chiron ,  er  moge  seine 
Flammen  ausloschen  (delle  mie  calde  vene ,  spegni  l'ardor  co- 
cente).  Der  weise  Centaur  versucht  die  Heilung  durch  Musik ; 
eine  Sinfonia  de  Viole  (funfstimmig ,  die  einzige  Nummer,  wo 
die  Instrumentation  ausdriicklich  angegeben  ist),  ein  sanft  rnelan- 
cholischer  Satz  soil  den  Liebesgram  heilen.  Jetzt  konimt  auch 
Thetis ;  sie  halt  Peleus  fiir  einen  Schatten.     Er  raft : 
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Freude,    Jubel,    Tanz  der  Nymphen.      Chiron  kiindigt  sich 
schon  als  kiinftiger  Erzieher  des  Sohnes  Achill  an : 

„io  vado,  col  favor  della  fortuna, 
per  figlio  eccelso  a  preparar  la  cuna". 

Die  Liebenden    trennen    sich  jetzt,    sie    gehen  verschiedene 
Wege,  Thetis  durchs  Meer,   er  durch  den  Wald.     (Thetis  sagt: 
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..per  diversi  sentieri,  io  del  mar,  tu  del  bosco,  pudicizia  e  nio- 
destia  a  gir  m'invita ;  io  da  te,  tu  da  me,  farem'  partita."  Die 
Hinweisung  auf  das  etikettenmafiig  Schickliche  ist  abermals  fur 
die  Zeit  bezeicbnend.  Aber  dieses  Gebot  der  Decenz  fallt  den 
Liebenden  schwer  genug!  Tbetis  versichert  sogar:  „vedova, 
gridero  del  mar  si  forte,  cbe  le  grida  di  morte,  tu  stesso  dal 
tuo  bosco  udir  potrai"  !)  Ein  Duo  —  das  Prototyp  und  der 
Vorlaufer  zablloser  Abschiedsduette  —  scbliefit  die  Szene.  Der 
Ton  der  Leidensckaft  gibt  ihm,  bei  aller  (nocb  sehr  bedeutenden) 
Befangenbeit  der  Form,  einen  dramatiscben  Zug.  XJbrigens 
aber  in  dem  pathetiscb  Deklamierenden  und  in  der  unbebilflicben 
Harmonie  nocb  der  reine  Monteverdi. 

Merkur  und  Momus  bolen  die  Liebenden  zum  Hocbzeitsfeste 
ab.  Den  beiden  lustigen  Agenten  des  Olymp  kommt  die  tiber- 
scbwengliche  Zartlicbkeit  des  Paares  lacberlich  genug  vor,  und 
Momus  warnt  mit  sckalkhafter  Offenberzigkeit  das  scbone  Gre- 
scblecbt,  ibm  fiir  seine  Person  ja  nicbt  zu  trauen.  Seine  Arie 
lafit  erkennen,  dafi  Cavalli  den  ricbtigen  Ton  dafur  wenigstens 
geabnt  und  gesucht  bat ;  bier  stecken  wiederum  die  nacbmaligen 
Buffoarien    —    einstweilen    allerdings    nur  im  allerersten  Keim : 
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Ein  grofies  Gotterfest  vereinigt  die  Olympier.  Silen  und 
Bacchus  siDgen  einen  Dithyrambus,  wozu  Frauen  und  Bacchanten 
tanzen  (die  zahllosen  Trinklieder  spaterer  Opera  sind  hier  vor- 
gedeutet,  die  riistige  Frohlichkeit ,  der  derbe  TJbermut  dieses 
Stuckes  ist  bemerkenswert  —  aber  freilich :  wozu  hatten  denn 
die  Maler  des  Cinquecento  so  viel  Gottermahle  und  Gotterbaccha- 
nale  als  Deckenstiicke  in  den  Salen  der  Grofien  gemalt?).  Silen 
bringt  ein  Hocb  auf  Bacchus  aus,  in  welches  die  G otter  begeistert 
einstimmen.  Peleus  fuhlt  sich  gliicklich,  nach  so  viel  Ungluck, 
der  Zwietracht  zum  Trotz,  Thetis  sein  zu  nennen.  Zeus  freut 
sich  des  herrlichen  Festes : 
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Da  erscheint  mitten  unter  den  Gottern  Discordia  und  wirft 
ihren  Apfel.  Merkur  ergreift  den  rollenden  und  ruft :  qual  s'offre 
a  gli  occhi  miei  luce  novella?  ascoltate  o  voi,  che  di  belta  su- 
perbe  andate  :  „do  nisei  questopomoapiubella".  Zeus 
entscheidet  den  sich  erhebenden  Streit  der  drei  Gottinnen :  „al 
mio  giovinetto  d'Ida  bor  tu,  mio  nunzio,  porta  il  porno,  ond' 
oggi  e  sorta  fra  le  belle  del  ciel  l'alta  disfidia ;  a  lui  tu  lo 
consegna,  ed  egli  lo  presenti  alia  piu  degna".  Der  Akt  endet 
abermals  niit  einem  Tanz  (Corrente).  Irn  dritten  Akt  tritt 
Discordia  in  Meleagers  Gestalt  auf :  „cbi  non  dira,  cbe  Meleagro 
io  sia?!"  Sie  spielt  mit  Peleus  eine  Szene,  ungefabr  wie  Jago 
mit  Otbello.  Tbetis  babe  bier  einem  fruheren  Liebbaber  ein 
Stelldicbein  gegeben.  Peleus  ziebt  sicb  zuriick  um  zu  lauscben, 
und  als  nun  Tbetis  kommt,  tritt  ibr  Discordia  in  Gestalt  ibres 
Yaters  Nereus  entgegen.  Sie  begrufit  ibn  voll  Freude  und  kuBt 
ibn ,  wodurcb  der  lauscbende  Peleus  in  seinem  eifersiichtigen 
Argwobn  bestarkt  wird.  Der  falscbe  Nereus  tadelt  die  Heirat 
seiner  Tocbter,  welche  obne  seine  Zustimmung  gescblossen 
worden  sei. 1)  Peleus  sei  ein  Ungetreuer ,  er  beucble  gegen 
Thetis  Liebe  und  brenne  fur  die  Nymphe  Mergellina.  „Mergellina, 
mia  ancella?"  ruft  Tbetis  emport.  Jetzt  bricbt  Peleus  bervor 
und  uberhauft  Tbetis  mit  Vorwiirfen,  er  hasse  sie  so  sehr,  als 
er  sie  friiher  geliebt.  Der  berbeikommenden  Mergellina  erklart 
er  sofort  seine  Liebe.  Ein  langes ,  hocbst  leidenscbaftliches 
Rezitativ  der  allein  zuriickbleibenden  Tbetis  scbliefit  die  Szene. 
Hier  erreicbt  der  Tonsetzer  eine  Macbt  der  Leidenscbaft,  eine 
Grofie  des  tragischen  Ausdruckes,  an  welche  keiner  seiner  Vor- 
ganger  auch  nur  entfernt  heranreicht.  Der  refrainartig  wieder- 
kehrende  Aufschrei :  „pieta  chiedo,  mercede,  amor,  amor  terribile  !" 
wirkt  erschiitternd.  Gluck  hat  in  der  letzten  Szene  seiner 
Armida  ahnliche  Tone,  allerdings  noch  weit  voller  und  machtiger 
angeschlagen. 

Wie  eine  Oper  in  der  Oper  spielt  sich  nun  als  Episode 
in  einer  sehr  langen  Szene  das  Urteil  des  Paris  ab.  Der  Poet, 
welcher  schon  mit  der  Einheit  des  Ortes  gebrochen ,  beriick- 
sichtigt  nun  ebensowenig  die  Einheit  des  Interesse.  Er  hatte 
am  liebsten  auch  noch  den  ganzen  trojanischen  Krieg  in  sein 
Libretto  eingepackt !  Vom  Ida  geht  es  zuriick  an  den  Meeres- 
strand,  wo  Peleus  einst  seine  nun  von  ihm  getrennte  Thetis  ge- 
funden.  Discordia  triumphiert  laut ,  ihre  Mission  ist  glanzend 
erfullt.  Peleus  erscheint  klagend,  er  kann  die  Ungetreue  nicht 
vergessen.     Jetzt  tritt  ihm  ein  gewaffneter  Ritter  entgegen,  fur 


1)  „No  dei",  sagt  er,  „senza  il  consenso  mio  legar  te  stessa.    Vani 
son  gY  imenei,  inonesta  e  la  figlia,  che  si  sottragge  alia  paterna  briglia". 
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die  Ehre  der  schwer  beleidigten  Thetis  fordert  er  ihn  zum 
Zweikampf ;  Peleus  nimmt  ihn  an,  „Teti  e  tradidrice"  das  will 
er  verfechten.  (Es  bedarf  keines  Nachweises,  dafi  auch  dieser 
Zug  sich  nicht  aus  der  antiken  Gottersage ,  sondern  aus  den 
romantischen  Bittergedichten  herschreibt.)  Schon  ziicken  sie 
die  Schwerter,  Discordia  halt  ihr  Spiel  fur  gewonnen,  da  er- 
scheint  hinter  ihr  Hymen.  Peleus  solle  erst  sehen ,  wen  er 
bekampfe ;  der  Helm  entfallt  dem  Gegner,  es  ist  —  Thetis,  die 
fur  ihre  Ehre  selbst  einstehen  wollte.  Hymen  wendet  sich  mit 
ziirnenden  "Worten  gegen  Discordia,  diese  sturzt  zur  Holle  (qui 
precipita  la  discordia).  Die  Liebenden  aber  feiern  von  Neuem 
ihre  Vereinigung,  von  Hymen,  Merkur  und  Momus  in  einem 
frohen  Scklufiterzett  gepriesen. 

Das  nachste  Jahr  1640  brachte  zwei  Opera  Cavallis :  „  Gli 
amori  d'Apolline  e  di  Dafne"  und  „La  Didone".  Der  Fortschritt 
gegen  den  Peleus  ist  in  der  Dido,  was  die  Komposition  betriift, 
ein  entschiedener.  x)  Auch  der  Poet  hat  nicht  so  tief  in  den 
Earbentopf  gegriffen ;  die  einfache  Handlung  ist  dem  vierten 
Buche  der  Aeneide  nachgebildet.  Wahrend  Peleus  noch  ein 
Tenorpart  war,  werden  hier  die  Bivale  Aeneas  und  Jarbas  dem 
Sopran  und  Alt  zugeteilt ;  die  leidige  Gewohnheit ,  singende 
Halbmanner  in  Liebhaber-  und  Heldenrollen  zu  beschaftigen, 
biirgerte  sich  also  damals  in  Venedig  ein.  Diesmal  prologisiert 
die  Gotterbotin  Iris ;  nach  einem  unbedeutenden  Instrumentalsatz 
beginnt  sie  im  musikalisch  gut  wiedergegebenen  ruhigen  Er- 
zahlerton : 


«f 


E3E£ 


^M 


5r* 


iff 


»•—  f. 


p=5=5z=Ezp[ 


—Q- 


Ca  -   du  -  ta  e  Tro  -  ia,       e      nel  -    le 
G  G 


m 


sue  ru  -  1  -  ne 
c  G 


-•'- 


m- 


* 


% 


X: 


£ 


gia  -  ce    se  •  pol  -  to     d'A  -  sia 


■i 


m 


(S- 


o  -   gm 


t 


CO 

d 


ro    usw. 


Dann  wieder  Symphonie  und   eine   „Arietta"   der  Iris. 

Der  erste  Akt  beginnt  mit  einem  in  der  Bewegung  leb- 
haften ,  aber  im  Ausdrucke  nicht  besonders  lebendigen  Chor 
(auf  G  liegenbleibender  Bafi !) ,  worin  die  Trojaner  Aeneas  zu 
den  Waffen  rufen.  Die  Chore  werden  schon  Nebensache ;  desto 
mehr  Gewicht  wird  auf  die  Arien  gelegt,    unter  denen    manche 


1)  „Apoll  und  Daphne"  kenne  ich  nicht. 
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melodisch  schon  sehr  ansprechend  sind.  Die  leidenschaftliche 
Rede  Didos  gegen  Aeneas,  der  sein  Scheiden  mit  dem  ihm  kund 
gewordenen  Gotterwillen  entschuldigt  („Scelerato  Trojan"  usw.), 
erinnert  im  Ausdruck  an  jenes  grofie  Rezitativ  der  Thetis ; 
schmerzlichstes  Zurnen  spricht  aus  diesen  Ergiissen  einer  aufs 
tiefste  gekrankten  Frauenseele.  Starke  dramatische  Effekte  dieser 
Art  liegen  einstweilen  im  Rezitativ ,  welches  noch  nicht  zuin 
blofien  Fiillstuck  zwischen  einer  Arie  und  der  folgenden  degra- 
diert  ist.  Die  Arien  selbst,  in  ihrer  fast  epigrammatisch  knappen 
Fassung ,  sind  in  dieser  Beziehung  das  gerade  Gegenteil  der 
spateren,  breit  auseinander  flutenden  Arienform  mit  parte  seconda 
und  da  capo.  Selbst  in  dieser  auf  verhaltnismaBig  wenige  Takte 
beschrankten  Entwicklung  der  Melodie  kann  es  aber  Cavalli 
schon  nicht  mehr  verrneiden,  einzelne  Worte  und  Textesphrasen 
zu  wiederholen,  was  sich  die  Florentiner  nach  ihrem  musikalisch- 
asthetischen  Grundgesetz  um  keinen  Preis  erlaubt  haben  wvirden. 
In  diesem  einen  Punkte  zeigt  es  sich  klar,  wie  jetzt,  bei  Cavalli, 
die  Musik  bescheiden  genug,  aber  auch  bestimmt  anfangt,  inner- 
halb  der  dramatischen  Schranken  ihre  eigenen,  spezifisch  musi- 
kalischen  Zwecke  zu  verfolgen.  [Eine  Partiturausgabe  dieser 
wichtigen  Oper  fehlt  leider  durchaus.  Einige  der  vorziiglichsten 
Stiicke  daraus  hat  Goldschmidt  mitgeteilt.  *)  Diese  und 
Kretzschmars  besonders  eingehende  Wlirdigung  lassen  den 
Mangel  doppelt  empfindlich  erscheinen.  Busenellos  Text  be- 
zeichnet  Kretzschmar  als  dessen  beste  Arbeit.  Aus  dem  Prolog 
bringt  Goldschmidt  die  oben  erwahnte  „arietta"  der  Iris: 
Grid  son  precipitate ;  der  „g6waltige  Ernst",  den  Kretzschmar 
darin  findet,  erscheint  mir  wohl  angedeutet,  aber  zu  wenig  aus- 
gepragt,  wegen  der  gar  zu  geringen  Ausdehnung  des  kleinen 
Stuckchens.  Den  darauf  folgenden  sechsstimmigen  Chor  schatzt 
Kretzschmar  mit  Recht  viel  hoher  ein  als  Ambros.  „Alarmierend 
und  unheimlich"  wirkt  in  der  Tat  dieser  Puf  zu  den  Waff  en : 
Armi,  armi,  Enea,  diarrH  all  artni.  Er  hat  den  Klang  einer 
Fanfare,  dies  erklart  wohl  auch  den  liegenbleibenden  Bafi,  den 
Ambros  wie  es  scheint ,  zu  starr  findet.  Das  Pezitativ  der 
Creusa :  Enea ,  Enea  non  e  piu  tempo ,  ist  in  der  Tat  wie 
Kretzschmar  sich  ausdriickt :  „von  einer  unubertreff lichen 
Elastizitat  des  Ausdrucks  und  vollendet  in  der  Natiirlichkeit, 
mit  welcher  aus  der  Deklamation  in  den  Gesang,  aus  der  er- 
regten  Schilderung  in  die  Herzenstone  der  Klage  ubergegangen 
wird".  Aus  dem  ersten  Akt  werden  ferner  bei  Kretzschmar 
hervorgehoben :    die  Szene    in    der  der    kleine  Ascanio    versucht 


1)  Cavalli  als  dramat.  Kompon.    Monatshefte  f.  Mus.Gesch.  1893, 
S.  45  ff. 
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Eneas  zuriickzubalten,  wegen  des  ausdrucksvollen,  kantatenartig 
mit  Ariosem  untermischtem  Rezitativ :  Padre,  ferma.  Das  kleine 
Orcbesterstiick,  das  beim  Zweikampf  des  Corebo  und  Pirro  ge- 
spielt  wird,  Monteverdis  Combattiinento  und  Orfeo  -  Toccata 
sind  die  Vorbilder  dieser  mit  treinoli  und  arpeggierten  Akkord- 
figuren  arbeitenden  Kampfsinfonie ;  man  denkt  an  die  lange 
Reihe  derartiger  Opernstucke,  die  auf  Monteverdis  und  Cavallis 
Stiicke  als  Urabnen  zuriickgeben,  in  Mozarts  Don  Giovanni, 
"Wagners  Lobengrin ,  Walkiire,  Siegfried ,  um  nur  die  besten 
Muster  zu  nennen ;  ferner  kommt  in  Betracbt  Cassandras  Klage- 
gesang,  als  sie  den  verwundeten  Corebo  sterben  siebt :  Valmaria, 
Valma  cosi  va,  iiber  einer  chromatischen  Skala  als  basso  ostinato : 
„ein  Meisterstiick  im  Ausdruck  eines  Seelenzustandes,  in  dem 
der  Scbrecken  nur  gebrocbene  Tone  findet".  —  Die  Vision  der 
Ecuba,  eine  jener  fur  die  venezianiscbe  Oper  so  bezeicbnenden 
Schattenszenen  „ ombre",  wiederum  mit  Verwendung  des  chroma- 
tischen  basso  ostinato  durchgefubrt,  die  ganze  Szene  nach  der 
Art  einer  Kantate  angelegt,  Rezitative  und  gescblossene  Stiicke 
untermiscbt,  aucb  durcb  Spuren  tbematischer  Arbeit  in  eins 
zusammengefaBt ;  eine  zweite  Scbattenszene,  die  neunte  Szene  des 
ersten  Aktes :  Enea  trifft  mit  dem  Schatten  seiner  Gattin  Creusa 
zusammen ;  sie  bat  ebenso  wie  die  erste  Stelle  geniale  Tone  im 
Ausdruck  des  qualenden  Scbmerzes ,  des  TJbersinnlicben.  Fur 
die  Epocbe  Monteverdi-Cavalli  sehr  bezeichnende  Ziige  in  Melodie 
und  Harmonie  kommen  gerade  bier  vor,  seltsame  Stellen,  der- 
gleicben  man  erst  in  der  Musik  des  spateren  19.  Jabrbunderts 
wiederfindet ,  so  sehr  geriet  jene  Schreibweise  in  Vergessen- 
beit ;   etwa : 
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Die  iibermaBigen  und  verminderten  Intervallscbritte ,  die  auf- 
fallende  Aufwartsauflosung  der  Septime,  die  seltsame  Kadenz- 
bildung  sind  die  Mittel  des  packenden  Ausdrucks.  Die  achte 
Szene  gebort  der  lustigen  Person,  dem  Hanswurst,  der  als  tra- 
ditionelle,  fast  unentbehrlicbe  Figur  in  der  venezianischen  Oper 
liber  die  Geschehnisse  des  Stiickes  seine  SpaBe  macht.  Cbarak- 
teristisch  fur  derartige  Szenen  ist  die  Rezitativbehandlung :  aus 
dem  Sprecbton  unvermitteltes  TJberspringen  in  volkstiimlicbe 
Melodiepbrasen,  oft  ricbtige  Gassenhauer.  Den  AbscbluB  des 
Aktes  bildet  eine  „Passata  dell'  armata"  :  zu  den  Klangen  eines 
Marscbes  ziebt  das  Heer  vorbei.  Aucb  der  zweite  Akt  bringt 
eine  zwar  ziemlicb  primitive,  aber  in  ibrem  wiegenden  Rbythmus 
interessante  „Sinfonia  navale", 2)  bei  deren  Klangen  Neptun  mit 
seinem  Gefolge  einziebt.  In  der  elften  Szene  ist  ein  Ensemble 
wertvoll,  Terzett  fur  drei  Soprane,  mit  dreistimmigem  Rezitativ. 
Die  zweite  Halfte  der  Oper  stebt  an  Wert  binter  der  ersten 
betrachtlicb  zuriick.  Eine  weit  ausgefiibrte  Jagdszene  und  Didos 
Monolog  vor  ihrem  Tode :  Porgete  mi  la  mano  sind  die  be- 
deutendsten  Stiicke  des  dritten  Aktes. 

Die  erste  Gruppe  der  Cavalliscben  Opern ,  die  Choropef 
scbliefit  ab  mit  der  1642  aufgefiibrten :  La  virtu  degli  strait 
d?  amove.  Von  diesem  Jahre  ab  datieren  die  Soloopern,  bei 
denen  Cavalli  nun  zwei  Jabrzebnte  lang  bleibt.  Das  friibeste 
Stuck  dieser  Gattung  ist  der  1642  fur  Wien  gescbriebene  Egisto. 
Besonders  vorziiglicb  ist  der  Prolog,  durch  die  meisterbaf  te  Art 
und  Weise  wie  die  Nacbt  und  das  Morgenrot  durcb  die  Musik 
cbarakterisiert  werden.  2)  Diesen  stimmungsvollen  Gesangen  mit 
ibrer  maleriscb  ausdrucksvollen  Begleitung  gleicbwertig  ist  die 
idylliscbe  Morgenszene,  die  den  ersten  Akt  einleitet,  eines  der 
scbonsten  Stiicke  seiner  Art,  mit  dem  duftigen  Scbimmer  seiner 
zarten  Fiorituren.  2)  Vorziiglicbe  Rezitativszenen  sind  iiber  die 
Oper  verstreut,  besonders  in  der  ersten  Szene  des  ersten  Aktes, 
im  dritten  Akt  der  weit  ausgefiibrte  Monolog  der  Clemeni : 
Eh,  ctfio  tf  uccida  non  consente  Amove.  Die  grofie  Anzahl  der 
Duette  fallt  in  dieser  Oper  auf.  Sebr  reicb  an  vortrefflicben 
Duetten  ist  auch  der  Ovtnindo  v.  J.  1644  (Text  von  Faustini). 
In  der  Dor  idea  v.  J.  1645  (Text  von  Faustini)  greift  Cavalli 
ausnabmsweise  wieder  auf  den  Cbor  zuriick.  Aucb  wegen  reich- 
licber  Einmiscbung  von  buffo-Elementen  ist  diese  Oper  be- 
merkenswert.  Goldscbmidt  bringt  ein  Beispiel ,  die  Buffoarie 
des  Soldaten :  Maledette  la  guerre.  Besonders  hervorragende  Stiicke 


1)  Aucb  bei  Goldscbmidt  a.  a.  O.  S.  70. 

2)  Mitgeteilt  v.  H.  Goldscbmidt  in  Monatsbefte  f.  Mus.-Gesoh.  1893, 
S.  70  ff. 
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sind  der  Monolog  der  Doriclea  zu  Anfang  des  dritten  Aktes : 
Se  ben  mai  non  mi  vide  questa  cittd, *)  die  Chorszenen  des 
zweiten  Aktes,  Venus  mit  den  Amori  armati  und  Amorini  und 
die  Versohnungsszene  zwischen  Venus  und  Mars  (zwolfte  Szene 
im  zweiten  Akt).  In  der  Oper  Calisto  v.  J.  1651  sind  von 
besonderem  Wert  die  anmutigen ,  zarten  Gesange  der  Calisto. 
Andererseits  wird  gerade  hier  dem  buffo-Ton  ein  weites  Feld 
eingeraumt.  Die  Eritrea  v.  J.  1652  hat  als  Glanznummer  die 
virtuose  malerische  Koloratur-Arie  des  Borea :  Del  Ht/perboreo 
giaccio  (bei  Goldschmidt  S.  95).  Aus  dem  Serse  (Text  von 
Minato,  1654  fur  S.  Giovanni  e  Paolo  geschrieben)  teilt  Gevaert 
in  seiner  Sammlung :  „Les  gloires  de  l'ltalie"  zwei  wertvolle 
Gesange  mit.  Andere  Opern  dieser  Zeit  sind  Artemisia  (Text 
von  Minato,  1656),  in  der  scbon  eine  lassigere  Behandlung  des 
Rezitativs  sichtbar  ist,  zugunsten  der  arienartigen  Gebilde ; 
Elena  rapila  di  Paride  (Text  von  Minato,  1659).  Wichtiger  als 
alle  diese  Stucke  ist  der  Ercole,  den  Cavalli  fur  die  Hocbzeit 
Ludwig  XIV.  in  Paris  1662  scbrieb.  Da  ihm  am  franzosischen 
Hofe  Chore  und  Ballette  zur  Verfugung  standen,  so  machte  er 
reichlichen  Gebrauch  davon ,  um  so  mehr  als  die  franzosischen 
Hofballette  traditionell  dem  Chor  und  den  Instrumentalstucken 
viel  Baum  zuwiesen.  Lully  soil  Tanzeinlagen  fur  den  Ercole 
geschrieben  haben ,  da  die  Oper  in  der  Originalfassung  dem 
franzosischen  Geschmack  in  dieser  Bichtung  nicht  genugend 
entgegenkam.  Auch  in  der  melodischen  Erfindung  macht  Cavalli 
dem  franzosischen  Geschmack  Konzessionen ,  indem  er  Tanz- 
rhythmen  auffallend  bevorzugt.  In  den  Instrumentalstucken  sind 
(nach  Kretzschmar)  „instrumentale  Anregungen  sehr  gut  ver- 
arbeitet.  Sie  bestehen  im  haufigen  Gebrauch  der  Fugenform 
und  der  Hervorhebung  stolzer  Bhythmen."  Unter  den  Chor- 
szenen findet  sich  aufierordentlich  Bedeutendes,  so  in  der  Klage 
des  Hercules  und  der  Jole  um  Hyllos  zu  Anfang  des  dritten 
Aktes,  die  Szene :  Pera,  pera,  mora  il  crndel,  2)  der  prachtvolle 
Priesterchor  dieses  Aktes :  Pronuba  e  casta  Dea.  3)  Diesen  genialen 
Stucken  ebenbiirtig  sind  einige  Ensemble-  und  Sologesange,  im 
flinften  Akt  das  Quartett  DeW  occaso,  4)  der  Monolog  der  Dejanira 
im  zweiten  Akt :  Misera  ohime  cJi'ascolta.  Der  Ercole  bedeutet 
den  Hohepunkt  der  spateren  Schaffensperiode  Cavallis.  Die 
darauf  folgenden  Opern  sind  alle  von  minderer  Bedeutung. 
1664    wurde    an    S.  Giovanni    e  Paolo    der   Scipione   (Text  von 


1)  Bei  Goldschmidt  S.  85—94. 

2)  Bei  Goldschmidt  S.  99. 

3)  Bei  Goldschmidt  S.  105. 

4)  Bei  Goldschmidt  S.  101. 
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Minato)  aufgefiihrt.  Der  Chor  ist  zwar  beibehalten ,  ist  aber 
Hiusikalisch  nicht  sebr  reich  bedacht,  auf  kurze  Satzchen  be- 
schrankt.  Ein  Duett  arn  Ende  des  Prologs  zwischen  Amor  und 
Venus :  Gli  scettri  e  tesori  gehort  zu  den  besten  Stucken  seiner 
Art.  Der  Mutio  Scaevola  v.  J.  1665  (Text  von  Minato)  weist 
als  Besonderheit  Fehlen  des  Prologs  auf.  Aucb  hier  sind  die 
Chore  ganz  winzig,  mehr  nur  Zwischenrufe.  Der  im  Jabre 
1665  aufgefiihrte  Giro  ist  nur  eine  neue  Bearbeitung  einer 
alteren  Oper  vom  Jahre  1654,  fur  die  Cavalli  iiberdies  nur  ein 
paar  Stiicke  komponiert  batte.  Der  Hauptteil,  Text  wie  Musik, 
stammt  von  ungenannten  Autoren  aus  Neapel. ])  Ein  Eliogahalo 
von  Cavalli  (Text  von  Aureli)  ist  wobl  am  wabrscbeinlichsten 
als  die  letzte  Cboroper  des  Meisters,  nach  dem  Mutio  Scaevola 
anzuseben. 2)  Die  letzte  dramatische  Arbeit  Cavallis  ist  eine 
zweite  Bearbeitung  seiner  Erismena  v.  J.   1670.] 

Besonders  grofien  Erfolg  batte  „Giasone"  (1649  im  Tbeater 
S.  Cassiano  zu  Venedig,  1651  in  Florenz  aufgefiihrt  usw.)  3)  Eine 
Symphonie  leitet  zu  einem  Ritornell  und  dieses  zum  Prolog. 
Diesmal  prologisiert  die  Sonne.  —  Der  Sonnengott  (il  Sole, 
eigentlicb  Apollo,  Sopran)  und  Amor  (Sopran).  Apoll,  welcber, 
wie  eine  Stelle  des  Prologtextes  andeutet ,  auf  seinem  pracbt- 
vollen  Sonnenwagen  erscbien ,  kiindigt  sofort  in  einem  ziemlich 
monotonen  rezitativischen ,  zuletzt  in  Glanzkoloraturen  aus- 
laufenden  Satz  den  Kern  der  Handlung  an ;  der  vornebme 
Ton ,  in  welcbem  er  sicb  gleich  irgend  einer  damaligen 
irdischen  „Durchlauchtigkeit"  ausdriickt,  ist  fur  die  Zeit  be- 
zeicbnend : 


1)  Quadrio  (Delia  storia  d'ogni  poesia  .  .  .  Bologna  u.  Mailand 
1738—1759)  Bd.  Ill,  2,  S.  507  erwahnt  unter  den  Opern  Cavallis  auch 
den  Ciro  „del  Sorrentino",  als  Komponisten  nennt  er  Cavalli  und  Andrea 
Mattioli.  Soil  der  sonst  unbekannte  Mattioli  vielleicht  der  neapolita- 
nische  Musiker  sein?  Auch  beim  Scipio  Africano  nennt  Quadrio  einen 
musikaliscben  Mitarbeiter  Cavallis,  namlich  Bonaventura  Viviani.  In- 
wieweit  Quadrio  als  Gewahrsmann  zuverlassig  ist,  vermag  ich  aller- 
dings  nicht  zu  beurteilen.     (L.) 

2)  Vgl.  Kretzschmar  a.  a.  O.  S.  62. 

3)  Kaum  eine  andere  Oper  jener  Zeit  hatte  so  glanzenden  Erfolg 
wie  der  Ciasone.  Er  wurde  in  Florenz,  Bologna  (1653),  Neapel  (1653), 
Vicenza  (1658),  Ferrara  (1659),  Genua  (1661),  Mailand  (1662;  auf- 
gefiihrt. Eine  neue  Bearbeitung  erschien  in  Venedig  1666,  auch  in 
Bologna  brachte  man  ihn  1673  wieder.  Schon  ein  Jahr  nach  der 
Erstauffiihrung  1650  faCte  die  Oper  im  Ausland  festen  FuC,  in  Wien 
und  Miinchen.  Siehe  Kretzschmar  a.  a.  O.  S.  35.  Der  erste  Akt 
des  Giasone  liegt  jetzt  in  Eitners  Publikationen ,  Bd.  12  in  Par- 
titur  vor.     (L.) 
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Der  Sonnengott  beruft  sich  auf  den  BeschluB  des  Fatums. 
Das  ist  fur  Amor  kein  Grund.  Der  Streit  wird  lebhafter.  Da 
sagt  endlicb  Amor  gerade  heraus :  er  babe  mit  seinen  Pfeilen, 
denen  weder  Gotter  nocb  Menscben  widersteben ,  Jason  und 
Hypsipile  verwundet  —  „d'Issifile  Giason  sara  il  marito".  Ein 
kleines,  friscb-lebendiges  Zankduett  der  beiden  Gottheiten  — 
etwa  einem  von  Gavalli  belauscbten  Wortstreit  zweier  vene- 
zianiscber  Fiscberjungen  abgeborcbt  —  scbliefit  den  Prolog. 
(Den  zugleicb  mit  der  Steigerung  des  Gezankes  lebbafter 
werdenden  Bafi  moge  man  beacbten  !) 
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Die  Symphonie  wird  wiederholt  und  leitet  in  den  ersten 
Akt  hiniiber ;  Herkules  (Bafi)  spricbt  seinen  Unmut  uber  den 
„Weichling  Jason"  aus,  der  beim  Morgenrot  nocb  in  den  Federn 
(tra  lascive  piunie)  liege  —  wie  wolle  ein  solcher  den  Lockungen 
schoner  Frauen  entgehen?  „AVas  konnen",  ruft  Herkules  in 
demtitiger  Selbstei'kenntnis,  „nicht  die  "NVeiber  Alles  mit  ihren 
Reizen !" 

voi  fabbricate  nei  crini  laberinti  a  gl'  eroi, 

une  lagrimetta,  eke  da  magiche  stelle  esca  di  fuore. 

fassi  un  Egeo  crucioso  che  sommerge  l'ardir,  l'alma  e'l  valore, 

e'l  vento  d'un  sospiro  esalato  da  labbri  ingannatori 

dai  campi  della  gloria  spianto  le  palroe  e  dissecco  l'allori! 

Besso,  Jasons  Kapitan  („Capitano  della  guardia  di  Giasone" 
—  ebenfalls  Bafipartie)  tritt  hinzu.  Jeder  Mensch,  meint  er, 
folge  seinem  Stern,  der  Tor  und  der  Kluge,  der  Geizige  und 
der  Verschwender  —  Jason,  scbeine  es,  sei  unter  einem  ver- 
liebten  Stern  geboren  und  verdiene  also  Entscbuldigung ;  er 
kbnne  eben  nicbt  anders.  „I1  saggio  puo  dominar  le  stelle", 
wirft  Herkules  ein.  Besso  fabrt  in  seiner  Apologie  fort,  sie 
scbeint  ganz  direkt  auf  die  jungen  Herren  und  Damen  in 
Venedig  geraiinzt :  ..Giason  e  bello,  ba  senza  pelo  la  guancia, 
e  bizarro  e  robusto,  di  donar  non  si  stanca,  onde  per  possederlo 
ogni  dama  le  porte  apre  e  spalanca  —  bellezza,  gioventu,  oro, 
occasione,  come  puo  contro  tanti  fortissimi  guerrier  contrastar 
il  voler  e  la  ragione?"  Herkules  wird  hitzig ,  Besso  zieht 
kluglicb  ab  —  an  seiner  Stelle  erscbeint  Jason  (Alt).  Er  in- 
troduzieit  sich  mit  einer  Arie,  d.  b.  mit  einem  Strophenliede, 
begleitet  von  zwei  Violinen  und  einem  BaB.  [Ein  damals  nock 
ziemlich  neuer,  nicbt  abgenutzter  Effekt  sind  darin  die  langen 
Haltenoten  in  der  Gesangstimme,  denen  die  Instruments  eine 
leicbt  fliissige  Melodik  entgegensetzen.  Das  Stiick  ist  iibrigens 
von  bervorragender  Scbonheit.] 
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Das  wird  dem  Sokne  Alkmenens  am  Ende  zu  viel :  „e  cosV 
ti  prepari  alia  pugna ,  Giasone?!"  Jason  verantwortet  sick, 
wobei  er  hochst  leichtfertige  Grundsatze  verrat  —  lange  Straf- 
predigt  des  Herkules  (rezitativisch,  der  Ton  der  Ereiferung  und 
sittlichen  Entriistung  ist  recht  gut  getroffen).  „Consigliar  amanti 
e  gran  folia"  erwidert  kaltbliitig  Jason  —  er  habe ,  fiigt  er 
binzu,  Hypsipile  verlassen ,  weil  eine  andere  Liebe  ihn  ganz 
beherrscbt  usw.  Herkules  macbt  ihn  aufmerksam ,  daB  nach 
Eroberung  des  goldenen  VlieBes  er  sofort  werde  abreisen  miissen  — 
Jason  erschrickt  und  spricbt  seine  Betriibnis  (fast  zu  edel  dafiii\ 
wie  er  im  Texte  gescbildert  ist)  in  einer  jener  Duodez-Arien 
aus,  wie  sie  in  jener  Periode  des  Sckaffens  bei  Cavalli  haufig  sind : 
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Beide  ab  —  an  ihrer  S  telle  tritt  Rosmina  Giardiniera 
(Sopran)  auf  und  schaut  den  Abgehenden  verwundert  nach.  x) 
Arie  von  drei  Strophen  „Ser  sanar  quest''  appdito"  —  dem  Texte 
nach  im  Kammermadchenstil  —  sie  will  auch  lieben  usw.  — 
von  Cavalli  zu  einern  Stuck  von  naiver  Anmut  veredelt.  Medea 
kommt  —  ibre  Arie  Se  dardo  pungenie  klingt  wie  die  vor- 
nebmere  Antistropbe  zu  dem  Gesange  Eosminas  [auch  bier 
wiederum  sehr  wirksame  Verwendung  des  hohen  Haltetons  in 
der  Singstimme  gegen  eine  bewegte  Begleitung]  —  sie  liebt 
nicbt  minder,  der  Gegenstand  ihrer  Neigung  ist  Jason.  — 
Dagegen  erweist  sie  sich  gegen  Konig  Egeo  von  Atben,  welcher 
sie  mit  Liebesbitten  und  Liebesklagen  bestirrmt,  hochst  herb  und 
sprode,  als  er  verzweifelnd  ausruft : 


1)  Sie  fragt:  Huomini  in  su  quest'  hora  scampan  fuor  del  giar- 
dino?  quanto  sospetto,  che  le  donne  di  corte  non  faccian  di  questi 
orti  an  bordelletto  (!). 
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Sie  uimmt  ihn  beim  "Worte  —  er  ist  zu  sterben  bereit ; 
sie  ziickt  deu  Dolch,  er  wankt  merit,  da  wendet  sie  sicb  lachend 
urn,  lafit  ihn  steben  unci  gebt  mit  deni  Ausruf  ,.resti  pazzo!"  ab. 

Orest  (Bafi)  introduziert  sicb  mit  einer  BaBarie  von  zwei 
Strophen  :  „Fier'  amor  V  alma  tormenta  gran  mart  ire  da  gelosia" 
—  die  Singstimme  (wie  in  den  BaBgesangen  Viadanas)  im  Ein- 
klange  mit   dem  Bafi.     Er  ist  Weiberfeind : 

ben  si  scorge  ogni  istante 
cangiar  forma  in  ciel  la  luna, 
e  leggier  piuina  e'l  vento 
sempre  varia  la  fortuna, 
ma  piu  lieve  e  piu  incostante 
e'l  cervell'  di  Donria  amante! 
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Demo    (stotternd    und    kockerig) ,    Diener    des    athenischen 
Konigs  Egeo.  meldet  sick : 
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Wirklick  tritt  sofort  eine  Person  auf,  Orest  fragt  verwundert 
wer  er  sei  V     Demo  antwortet : 
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Das  letzte  rascke  Herausstofien  des  lange  mit  Anstrengung 
gesuchten  AYortes  ist  ein  der  Natur  abgelauschter  Zug.  In  einer 
ganz  trefflicken  Buffo-  und  Plapper-Arie :  Son  gobbo,  son  Demo 
gibt  Demo  kund ,  wer  und  was  er  sei  —  er  kabe ,  sagt  er. 
Gliick  bei  den  Damen  :    ,.ogni  dama  per  me  arde  e 
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(Der  Zug,  daB  Orest  dem   Stotternden,    wie  unwillkurlich,    ein- 
hilft,  ist  von  gliicklicher  Komik.) 

Medea  bescbwort  die  Geister  des  Orkus ;  sie  sollen  dem 
Jason  gegeu  die  furchtbaren  Huter  des  VlieBes  beisteben.  Die 
(leister  zogern  zu  erscheinen,  Medea  ziirnt  und  ruft  lauter  — 
da  stiirmen  sie  berauf,  und  einer  von  ihnen  ubergibt  der  Be- 
schworerin  einen  Zauberring ,  durcb  den  Jason  die  Ungebeuer 
bezwingen  werde.  Und  bier  verschwindet  una  die  Principessa 
Medea  des  Librettisten  und  die  kolcbiscbe  Zauberjungfrau  ricbtet 
sich  in  einfacber,  beinabe  antiker  GroBheit  vor  uns  auf  —  mit 
geradezu  armlichen  Mitteln  erreicht  Cavalli  bier  eine  Erbaben- 
heit,  welcbe  die  Szene  ganz  ebenburtig  neben  abnliche  von 
Gluck  stellt.  !)  Deklamation  und  Ausdruck  sind  bei  schlichtester 
Einfacbbeit  von  bewundernswerter  Wabrbeit  und  ecbt  drama- 
tiscber  Kraft ;  —  meisterbaft  ist  die  Steigerung  von  den  anfangs 
feierlichen  zu  den  weiterbin  dringender  und  ztirnender  werdenden 
Beschworungen  Medeas.  Wir  begegnen  Ziigen  und  Motiven 
aus  der  Orkusszene  der  „Nozze  di  Peleo"  2)  —  aber  macbtig 
und  bis  zum  Erscbiitternden  gesteigert.  In  wenigen  Takten 
und  einfacben  Harmonieen  ist  durcb  den  genial  erfundenen 
Rbythmus  der  zerstorungslustige  Grimm  der  Damonen ,  ibre 
furcbtbare,  kaum  geziigelte  Wut  fast  erschi-eckend  gemalt  — 
diese  Farbung  des  kurzen  Damonencbores  rixckt  ibn  wieder  ins 
Romantiscbe ;  es  sind  keine  antiken  Hadesbewobner ,  sondern 
Hollengeister ,  die  wir  horen.  Medea  erwabnt  in  ibrer  Be- 
schworung  einmal  sogar  ausdriicklicb  der  Dantesken  Hollenstadt 


1)  Die  Ahnlichkeit  mit  den  beriihmten  Choren  im  „Orfeo"  ist 
hochst  iiberraschend.  Hat  Gluck  Cavallis  „Griasone"-Partitur  etwa  in 
Wien  oder  in  Venedig  zu  sehen  bekommen?  Sein  Verdienst  wiirde 
dadurch  urn  nichts  kleiner.  [Dieses  Stiick:  Dull  antro  magico  hat  aucb 
Gevaert  aufgenommen  in  seine  Sammlung:  Les  Gloires  de  l'ltalie.] 

2)  Auch  hier  die  Tonart  E-moll,  die  langsam  aufsteigenden  Drei- 
klange,  die  daktylischen  Rhythmen  usw.  Von  grbCester  Wirkung  ist 
einigemal  die  plotzlicbe  Ausweichung  nach  C-dur.  Auch  die  Rede 
des  Geistes  an  Medea,  so  ganz  einfach  abgefertigt  sie  scheint,  hat 
etwas  Nachtliches,  Diisteres,  Drohendes.  Und  das  erreicht  Cavalli  mit 
der  blanken,  vom  allersimpelsten  bezifferten  EaC  begleiteten  Singstimme! 
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T)is.      Sie  selbst    aber    bekalt    ihre  antike  Haltung.     Ein   ,.Ballo 
de'   Spiriti"   (nach  nicht  beigegebener  Musik)    schheBt   den  Akt. 
Wenn  man  die  Mannigfaltigkeit  und  die    gliickliehe  Zeich- 
nung  der  Charaktere  ins  Auge  faBt,   die  meist  ganz  vortrefflicke 
Deklamation,   die  "Wahrheit  des  Ausclruckes  vom  Tragischen,  vom 
Heroischen    bis    zum    sentimental  Schmachtenden,    zur    koketten 
oder   naiven  Anmut,    ja  bis  herab  zur    burlesken  Komik ;    wenn 
man  dabei  ferner  erwagt,  wie  Cavalli  fiir  alles  dieses,   ohne  dafiir 
ein  reclites  Voi-bild  zu  haben,    den  recbten  Ton    aus  sich  selbst 
linden  muBte,    und  ihn  dabei  nur  sein  auf  die  "Wirklichkeit  ge- 
ricbteter.    fein  beobacbtender  Blick   unterstutzen  mochte ;    wenn 
man  siebt,   wie  die  Herbbeit  und  Starrheit  der  primitiven  Melodie 
aus  den  ersten  Zeiten  der    monodiscben  Musik ,    die    kaum    nur 
erst  voriiber  waren,    sicb  bei  ibm  mebr  und  mebr  mildert,    wie 
die  knappen,    magern  Formen  sicb  zu  erweitern  und  zu  runden 
anfangen ,    wie    sicb    der  Gesang    belebt  und  erwarmt ,    wie    die 
Rezitative  aus  dem  monotonen   ,,Gansegescbnatter"    des    anfang- 
lichen   ,,Stile  rappresentativo"    mebr  und  mebr  zum  lebendigen, 
schwungvollen  Redesang  werden,  wie  er  (und  der  Homer  Carissimi, 
einer  unabbangig  vom  andern)    die  Pbraseologie    des  Rezitativs, 
welche  fortan    fiir  alle  Folgezeiten  Geltung  bebalt,    wenn    nicbt 
scbafft,    so    docb    bedeutend    ausbildet,    wie  Cavalli  insbesondere 
die  weiblicben  Yersausgange,    welcbe    bei  seinen  Vorgangern  so 
unleidlich    scbleppende  Tonscbliisse    veranlassen ,    unmerklicb    zu 
macben  verstebt,  und  endlicb  wie   er  seine   dramatiscben  "Werke 
aucb    in    den    grofien    Dimensionen    durcb    Licbt    und    Scbatten, 
durcb    glucklich    kontrastierende  Partieen ,    durcb    Steigerungen, 
durcb  aufregende  und  durcb    kalmierende  Momente    nacb  einem 
Plane    zu    disponieren    verstebt ,    der    ein    uberscbauendes    Auge 
verrat  und  eine  Hand,  welche  nicht  etwa  kleinlich  von  Zeile  zu 
Zeile ,    von    Vers    zu    Vers    vorriickt ,    sondern    die    Massen    zu 
gruppieren    und    zu    ordnen    weiB :    so    wird    man    nicht    umhin 
konnen ,     liber    die     geniale     Begabung     des     aufierordentlichen 
Kiinstlers    zu   staunen   —   er  nimmt    fiir  die    neuere  Musik  eine 
sehr  analoge  Stellung   ein,   wie  einst  fur  die  altere  Musik  Josquin 
eingenommen.  J) 


1  lj  Die  ReiheDfolge  der  in  Venedig   aufgefiihrten  Opera  Cavallis 
1st  folgende':    t&* 

,  *1639  le  Nozze  di  Tetide  e  di  Peleo.    .     .     Text  von  Persiani. 
*1640  gl'  amori  di  Apolline  e  di  Dame. 

*1641  la  Uidone ,.        „     Busenello. 

1642  l'amore  inamorato. 
*    -      la  virtu  de'  strali  d'amore.      ...         „        „     Faustini. 

Narcisso  ed  Ecco  immortalati  (inamorati). 
*1643  l'Effisto. 
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[Neben  Cavalli  gilt  als  Hauptmeister  der  venezianischen 
Schule  dessen  etwas  j  lingerer  Zeitgenosse  Marc'  Antonio  Cesti. 
Von  seinem  Leben  sind  nur  wenige  und  unsicbere  Nachrichten 
voi'banden.     Seine  Heimat  ist  Toskana,  seine  Geburt  fallt  gegen 

1644  la  Deidatnia. 

*  -      l'Ormindo  (favola  regia) Text  von  Faustini. 

-1645  la  Doriclea „        „     Faustini. 

il  Titone. 

il  Roniolo  ed  il  Remo. 
1646  la  prosperity  infelice  di  Giulio  Cesare  dittatore. 
1648  la  Torilda. 
*1649  il  Giasone. 
-      l'Euripo. 

*1650  l'Orimonte Text  von  Minato. 

*1651  l'Oristeo. 

Alessandro  vincitore  di  se  stesso. 
l'Armidoro. 

*  -      la  Rosinda. 

*  -      la  Calisto. 

*1652  l'Eritrea „        „     Faustini. 

Veremonda  l'amazone  d'Aragona. 
1653  l'Blena  rapita  da  Teseo. 

*1654  il  Serse  (Xerse) „        „     Minato. 

*1655  la  Statira,  principessa  di  Persia       .         „        „     Busenello. 

*  -      l'Erismena. 

*1656  1' Artemisia „  ,,  Minato. 

1658  Antioco. 

:;:1659  Elena  rapita  di  Paride „  „  Minato. 

:;<1664  Scipione  Africano „  „  Minato. 

*1665  Muzio  Scevola „  „  Minato. 

*  -     il  Ciro „  .,  Sorrentino. 

Die  vorstebende  Aufzahlung  ist  einera  Biichlein  (264  Seiten  Duodez) 

entnommen:  „le  Glorie  della  poesia  e  della  musica,  contenute  nell' 
esatta  notizia  de  Teatri  della  citta  di  Venezia  e  nel  catalogo  purga- 
tissimo  de  dranii  musicali,  quivi  sin'  hora  rappresentati".  Die  Auf- 
zahlung gebt  bis  zum  Jahre  1730.  Marpurg  hat  davon  in  den  „histo- 
risch-kritischen  Beytragen",  zweiter  Band  S.  425  u.  f.,  einen  Auszug 
gegeben.  —  Die  oben  mit  *  bezeichneten  Opern  befinden  sich  aus  dem 
Contarinischen  Nachlali  in  der  Marcusbibliothek  zu  Venedig.  Xerxes 
und  Artemisia  sind  Autograpke.  Vom  Egisto  befindet  sich  das  Auto- 
graph in  der  k.  k.  Hofbibliothek  zu  Wien.  [Zu  den  oben  angefiihrten 
Opern  Cavallis  kommen  nach  neueren  Feststellungen  noch: 

L'Eliogabalo Text  von  Aureli. 

L'Ercole. 
1652  L'Eritrea „        „     Faustini. 

L'Hypermnestra. 

L'Orione. 

Pompeo  magno. 
Im  ganzen  sind  jetzt  39  Opern  Cavallis  nachgewiesen.  26  Parti- 
turen  besitzt  die  Marcus  Bibliothek  in  Venedig,  auCer  den  oben  mit 
Stern  bezeichneten  die  sechs  hier  genannten.  Zur  Bibliographie  der 
venezianischen  Oparn  vgl. :  Dr.  Taddeo  Wiel,  I  codici  musicali  conta- 
riniani,  Vened.  1888  und  N.  L.  Galvani,  I  teatri  musicali  di  Venezia 
nel  secolo  XVII,  Vened.  1878.    Siehe  auch  Kretzschmar  a.  a.  O.  S.  33.] 
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das  Jahr  1620.  Manche  Quellen  nennen  als  seine  Vaterstadt 
Arezzo,  andere  Florenz.  Er  gilt  als  Schuler  Carissimis  in  Rom, 
doch  sind  Beweise  dafiir  eigentlich  niemals  beigebracht  worden. 
In  jungen  Jahren  war  er  Priester  in  Arezzo,  wurde  etwa  1646 
Kapellmeister  an  einer  Florentiner  Kirche,  1660  Tenorist  der 
papstlichen  Kapelle  in  Rom.  Fiir  einen  Opernkomponisten  war  sein 
Bildungsgang  also  ein  etwas  ungewohnlicher.  Aber  schon  wahrend 
seiner  kirchlichen  Tatigkeit  trat  er  mit  Opern  hervor ;  die 
friiheste  wurde  1649  in  Venedig  aufgefiihrt.  Von  seinen 
Kantaten  finden  sich  einige  handschriftlich  in  italieniscben 
Bibliotheken.  1666  — 1669  Avar  Cesti  Vizekapellmeister  in  Wien 
bei  Kaiser  Leopold ,  auch  in  Innsbruck  war  er  tatig.  ])  Er 
starb  1669  in  Yenedig.  Schon  Gerber  (in  seinem  Lexikon  1790), 
dessen  Wissenschaft  wohl  auf  "Walthers  Lexikon  beruht,  spricht 
von  dem  EinfluB  Carissimis  auf  Cesti :  „Er  trug  dadurch  un- 
gemein  viel  zur  Aufnahme  der  Oper  in  Italien  bey,  dafi  er  die 
langweilige  Psalmodie ,  woraus  selbige  damals  (1648)  bestund, 
dadurch  unterhaltender  zu  machen  wufite,  daft  er  die  von  seinem 
Meister  in  der  Kirche  erfundenen  und  angewendeten  Kantaten 
auf  das  Theater  iibertrug  und  anwendete."  Festzustellen,  was 
es  damit  fur  eine  Bewandtnis  babe,  ware  wohl  der  zukiinftigen 
Spezialforschung  eine  nicht  undankbare  Aufgabe. 

Die  Opern  Cestis  umfassen  den  Zeitraum  von  1649 — 1669. 
Im  ganzen  sind  13  Partituren  von  ihm  dem  Namen  nach  be- 
kannt,  2)  elf  Opern  und  zwei  Festspiele,  von  denen  eine  Partitur, 
die  zu  Gssare  Amante  verschollen  ist.  Im  Druck  liegt  nur 
11  porno  d'oro  vollstandig  vor ,  von  den  anderen  Opern  sind 
Bruchstlicke  hier  und  da  in  neueren  Publikationen  verstreut. 
Von  alien  Cestischen  Opern  ist  am  meisten  aufgefiibrt  worden 
La  Dori.      In    vielen    italieniscben  Stadten    begegnet    man    ihr ; 


1)  s.  Quadrio  a.  a.  0.  S.  507. 

2)  1.  Orontea,  Text  von  CicogDini,  aufgef.  1649  Teatro  S.  Apostoli, 
Part,  nicht  erhalten  (nur  Fragment  bei  Burney  III).  2.  Cesare  Amante, 
Text  von  Varottari,  aufgef.  1651  S.  Giov.  e  Paolo,  Part,  nicht  erhalten. 
3.  La  Dori,  Text  von  Apolloni ,  aufgef.  1663  S.  Salvatore,  Part,  in 
Venedig,  Wien,  London,  Modena.  4.  Tito,  Text  von  Conte  Beregan, 
aufgef.  1666  S.  Giov.  e  Paolo,  Part,  in  Venedig.  5.  LArgia,  Text  von 
Apolloni,  aufgef.  1669  S.  Salvatore,  Part,  in  Venedig.  6.  La  schiava 
fortunata,  Text  von  Moniglia  zusammen  mit  M.  A.  Ziani,  aufgef.  1674 
S.  Moise,  Part,  in  Venedig.    7.  11  principe  generoso,  aufgef.  wahrscheinl. 

1665  in  Wien,   Part,  in    Wien,   Hofbibl.     8.  Nettuno  e  Flora,   aufgef. 

1666  in  Wien,  Part,  in  Wien  u.  Miinchen.  9.  Le  disgrazie  dAmore, 
aufgef.  1667  in  Wien,  Part,  in  Wien.  10.  Semiramide,  aufgef.  1667  in 
Wien,  Part,  in  Wien  u.  Miinchen.  11.  II  porno  d'oro,  aufgef.  1668  in 
Wien,  Part,  in  Wien.  Dazu  kommen  die  Serenata  zum  Geburtstag 
des  Herzogs  Cosmo  von  Toscana  (Wien)  und  das  Pestspiel  La  Magnani- 
mitci  d'Alessandro  (Wien  u.  Miinchen). 
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gedruckte  Textbiicher  aus  Ferrara ,  Parma,  Beggio ,  Florenz, 
Rom  sind  erhalten.  Die  Auffiihrung  in  Venedig  i.  J.  1663  war 
iibi'igens  nicht  die  erste.  Schon  1661  wurde  die  Oper  in  Florenz 
aufgefiihrt,  wie  aus  der  Vorrede  des  venezianischen  Textbuches 
bervorgeht.  tlberbaupt  batte  Cesti  inancberlei  Beziebungen  zu 
Florenz,  die  bis  jetzt  nicbt  geniigend  aufgeklart  sind.  Im  Text 
wird  die  Gattenliebe  verberrlicbt :  die  persiscbe  Konigin  La  Dori 
ist  in  die  Macbt  ibrer  Feinde  gelangt  und  wird  von  diesen  als 
Sklavin  gebalten.  Ibr  Gatte  erlost  sie  aus  der  Gefangenscbaft ; 
als  Frau  verkleidet ,  verstebt  er  zu  ibr  Zutritt  zu  erlangen. 
Eine  merkwiirdige  Parallele  zum  Fidelio-Text.  Von  der  Oper 
sind  der  erste  Akt  vollstandig,  die  anderen  Akte  bruchstiickweise 
neu  gedruckt  in  Eitners  Publikationen,  nacb  den  bandscbriftlichen 
Yorlagen  in  den  Bibliotheken  Wien  und  Miincben. 

Der  Prolog  ist  besonders  lang  und  sorgsam  ausgefubrt. 
Einer  kurzen  Sinfonia  vom  viblicben  venezianiscben  Typ  (Bafi- 
sequenz,  Vertauscbung  der  Oberstimrnen)  x)  folgt  Mars,  der  aus 
seiner  macbina,  aus  den  AVolken  berab  singt.  Dies  Solo,  ein 
Preis  des  Friedens ,  ist  bemerkenswert  wegen  der  Begleitung 
von"  fiinf  Instrumenten  neben  dem  continue  Ein  pompbafter 
breiter  Satz  entwickelt  sicb.  Der  vierstimmige  Cbor  der  Ama- 
zonen  tritt  binzu.  Darauf  wieder  soli  des  Mars ,  Duett  der 
Amazonen,  Huldigung  fur  Kaiser  Leopold,  vollstimmige  Bitornelle. 
Soli  der  Fama.  Nacb  dieser  sebr  dauerbaften  Einleitung  setzt 
endlicb  der  erste  Akt  ein.    Szene  „ein  Wald  am  Ufer  des  Eufrat". 

Der  Scbwerpu'nkt  von  Cestis  Musik  liegt  nicbt  in  den 
Rezitativen,  die  obscbon  sorgsam  gearbeitet  docb  nur  stellenweise 
sicb  Monte verdis  genialem  Sprachgesang  nabern,  sondern  in  den 
Arien,  den  gescblossenen  Sologesangen,  in  denen  Cestis  Talent 
fur  edle  Melodie  und  schon  gerundete  Formen  sicb  entfalten 
kann.  Fast  ein  jeder  dieser  Gesiinge  ist  besonders  beacbtenswert : 
ausnebmend  vorziiglicb  sind  der  mit  zwei  obligaten  Instrumenten 
und  continuo  begleitete  Gesang  des  Oronte :  Rendete  mi  il  mio 
bene,  das  Duett  zwiscben  Celinda  und  Arsinoe  :  Se  perfido  amove, 
die  ,.Aria"per  l'introduzione  del  Ballo"  :  Vol  cK  avete  del  seraglio 
vigilante  am  Ende  des  Aktes ,  ein  lebbaftes ,  launiges  Sttick. 
Allen  diesen  Gesangen  gemeinsam  ist  die  grolie  Ausdebnung, 
die  betracbtlicb  iiber  das  binausgebt,  was  die  altere  Oper  den 
Sologesangen  zumaB.  Die  Verwandtscbaft  mit  dem  Kantatenstil 
Carissimis  ist  unverkennbar. 

Aus  dem  zweiten  Akt  ist  besonders  bemerkenswert  ein 
accompagnato,  Rezitativ  mit  zwei  Violinen  und  Continuo ;  der 
Scbatten  der  Parisatis  singt :  Invitto  figlio. 


1)  Vgl.  Sinfonien  in  Monteverdis  Orfeo. 
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Ein  Duett  aus  der  sechsten  Szene  des  zweiten  Aktes : 
Mi  rapisce  la  mia  piace  ist  nach  Kretzsckmar  von  vielen  Kom- 
ponisten  der  folgenden  Zeit  als  Muster  benutzt  worden.  Ein 
interessantes  Ensemble  bildet  den  Abschlufi  der  Oper;  sects 
Stimmen  und  Instrumente  sind  zu  einem  rnadrigalartigen,  klang- 
frohen  Satz  vereinigt. 

Aus  der  Oper  Le  Disgrazie  d' 'Amove,  1667  in  Wien  auf- 
gefiibrt ,  findet  man  Bi'ucbstiicke  bei  Eitner :  eine  zweiteilige 
sehr  voll  gesetzte,  stattlicbe  Sinfonia  und  eine  Arie  des  Vulkan, 
Signor  bravo  ti  son  schiavo  (Akt  I,  7),  ein  vorziigliches  Stuck 
im  buffo-Stil.  Die  Oper  ist  vorwiegend  komisch.  Die  Partie 
des  Vulkan  enthalt  ,.kolorierende  "Wendungen  aus  dem  italie- 
nischen  Strafiengesang,  ahnlich  wie  in  Peris  Orfeo"  (Kretzsckmar). 

Eitner  bringt  aucb  Stiicke  aus  Cestis  La  Magnanimita 
d' Allessandro,  zu  Sbarras  Text.  Es  ist  dies  jene  Oper,  die  in 
Innsbruck  zu  Ebren  der  schwedischen  Konigin  Christina  auf- 
ffefiihrt  wurde.  als  sie  auf  der  Reise  nacb  Rom  in  Innsbruck 
Rast  machte.  Die  sinfonia  fiir  zwei  Violinen  und  Continuo 
interessiert  teckniscb  durch  die  Art .  wie  das  Bafimotiv  des 
ersten  Absclmitts  im  Mittelsatz  in  der  Verkleinerung  tbematiscb 
verwendet  wird :  eine  Variante  der  auf  Monteverdi  zuriick- 
gehenden  Schreibweise.  mit  ibrer  variationenartigen  Bafibeband- 
lung.  Ein  Terzett  aus  dem  Prolog :  Esca  Alessandro  ist  ein 
pomposes  Ensemblestiick  von  feiner  polyphoner  Arbeit.  Clearcos 
Arie  in  der  acbten  Szene  des  ersten  Aktes :  Che  cruda  battaglia 
gebort  zu  den  trefflichen,  bumorvollen  Buffostiicken ,  die  sicb 
uber  Cestis  Opern  verstreut  finden.  Von  nocb  liebenswiirdigerem 
Humor  ist  Aliffas  Arie  :  Bella  usanza,  certo  si  (Akt  III,  7).  Nacb 
Kretzschmars  Urteil  ist  die  Partie  des  Alessandro  durcbweg 
bedeutend,  ganz  besonders  hervorragend  sein  Rezitativ  Ah  troppo 
caro :  „Mit  einer  edlen  Melancbolie  scbreitet  er  durch  das 
Drama,  bin." 

Aus  Cestis  La  Semiramide  findet  man  bei  Eitner  ein  bur- 
leskes  Duett :  Su,  su,  ch'  al  core  vigore  dara  mit  Nachahmung 
des  Trompetengeschmetters .  eine  prachtvolle  Arie  des  Nino : 
Celar  d5  Amor  V  arsura  non  posso ,  reicb  ausgefiihrt  mit  zwei 
obligaten  Violinen,  schliefilich  eine  Bafiarie  des  Creonte :  Nel  tuo 
volto,  ein  anmutiges  Stuck  mit  einem  Anflug  von  leichtem  Humor. 
Der  Scbwerpvmkt  der  Musik  liegt  im  zweiten  Akt :  die  hervor- 
ragendsten  Stiicke  sind  das  accompagnato  der  Iside  :  Tra  qiiesti 
lacci  avvinta  und  das  Terzett :  Amor  sdegno  tiber  dem  cbromatiscb 
absteigenden  basso  ostinato,  der  sich  durcb  die  Musik  des  ganzen 
17.  Jahrhunderts  zieht,  der  bis  zu  Bach,  ja  noch  ins  19.  Jahr- 
liundert  hinein  bedeutsame  Spuren  zeigt. 

//  prindpe   generoso    ist    ausgezeichnet    durch    eine     ganze 
Ambros,  Geschicbte  der  3Iusik.    IV.  42 
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Anzahl  elegischer  Gesiinge  von  bedeutendem  Wert .  wie  das 
SchluBquartett :  Eeco  in  grembo.  Als  bedeutendste  Szene  nennt 
Kretzschmar  die  zehnte  des  dritten  Aktes,  mit  dem  kantaten- 
artigen  :  Pietd  che  mi  consigli,  einem  „Prachtstiick  der  Empfmdung 
und  des  Ausdrucks". 

Das  Festspiel  Nettuno  e  Flora  festigianti  (1666  zum  Ge- 
burtstag  der  Kaiserin  Margherita  aufgefiihrt)  hat  irn  zweiten 
Akt  hervorragende  Chore  „deren  gewaltiger,  malerischer  Cha- 
rakter  dern  Horer  mit  Schaudern  erfiillt.  Die  machtigen  Figuren, 
welche  diese  Satze  durchrollen,  pflanzen  sich  in  den  Orchester- 
nummern  fort,'  welche  das  Meeresbrausen  imitieren.  "Wir  stehen 
hier  vor  einer  Leistung  deskriptiver  Musik ,  iiknlich  wie  sie 
spater  die  franzosische  Oper  in  der  Periode  Bameaus  auszeichnet. 
Wien  blieb  auch  in  der  weiteren  Folge  der  Hauptplatz ,  an 
welchem  die  italienische  Oper  mit  dieser  schon  in  dem  Floren- 
tiner  Werken  vorgebildeten  Seite  der  dramatischen  Musik  Fiihlung 
behielt." 

An  der  1667  in  Wien  aufgefuhrten  Oper  Le  disgrazie 
(V Amove  war  auch  der  Kaiser  Leopold  beteiligt,  der  bekanntlich 
ein  vorziiglich  gebildeter  Musiker  war.  Er  komponierte  die 
Licenza ,  d.  h.  den  Anhang  am  SchluB.  Eine  Karnevalsoperr 
vorwiegend  kornisch. 

La  schiava  fortunata,  die  fiinf  Jahre  nach  Cestis  Tode  1674 
in  Venedig  aufgefiihrt  wurde,  ist  im  wesentlichen  gleichlautend 
mit  der  Wiener  Oper  La  Semiramide.  Der  jungere  Ziani  be- 
nutzte  1674  Cestis  Partitur  und  legte  eine  Anzahl  eigener 
Stticke   ein. 

Die  Serenata  zum  Geburtstag  des  Herzogs  Cosimo  kam  1662 
in  Florenz  zur  Auffiihrung.  Diese  Festmusik  zeigt  vielfach 
franzosische  Einflusse.  zumal  in  den  Instrumentalstucken  mit 
trio-Zwischensatzen.  Die  Vorrede  ist  besonders  wichtig,  einmal 
weil  Cesti  darin  ausdriicklich  die  franzosische  Manier  erwahnt, 
dann  aber,  weil  sie  genaue  Vorschriften  fur  das  Akkompagne- 
ment  enthalt ;  mehrere  Klaviere  Averden  zur  Begleitung  verlangt7 
wie  dies  auch  bei  Cavalli  nachgewiesen  ist.  a)  Vorgeschrieben 
sind :  sechs  Violinen,  vier  Altviolen,  vier  Tenor-,  vier  Bafiviolen, 
ein  KontrabaB ,  als  Akkordinstrumente  ein  kleines ,  ein  grofles 
Klavier,  Theorbe  und  die  grofie  Archiliuto.  Fiir  die  Soli  und 
Ensemblestticke  kommen  in  Verwendung :  das  grofie  Klavier, 
Theorbe  und  Kontrabafi ;  bei  den  Choren  kommen  hinzu  das 
kleine  Klavier,  die  Bafiviola.  Gerade  diese  Angaben  sind 
wichtig ,    weil    sie    zeigen ,    dafi    es    auf    eine    reiche ,    voile  Be- 


1)  s.  Kretzschmars  Mitteilungen   in   Jahrb.  d.  Mus.bibl.  Peters  f. 
1907  S.  74  f. 
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gleitung  ankam.  Die  mageren  vierstimmigen  Akkorde  die  ehedem 
in  neueren  Ausgaben  so  beliebt  waren,  sind  wobl  ziemlicb  verfeblt. 
Eine  der  beriihmtesten  Opern  des  17.  Jabrbunderts  war 
Cestis  11  porno  d'  oro,  jene  Festoper,  die  zuerst  1667  in  Wien 
zur  Hocbzeit  des  Kaisers  Leopold  mit  der  spanischen  Infantin 
Margberita  aufgefiibrt,  im  Jabre  1668  zur  Geburtstagsfeier  der 
Kaiserin  wiederbolt  wurde.  Durch  die  neue  Partiturausgabe  in 
den  „Denkmalern  der  Tonkunst  in  Osterreicb"  x)  sind  Studium 
und  Wurdigung  des  Porno  (V  oro  leicht  gemacbt.  DaB  nocb 
Jahi'zebnte  nach  der  Auffuhrung  begeisterte  Bericbte  liber  die 
Oper  bei  Scbriftstellern  sicb  finden,  ist  zuruckzufiihren  nicht 
sowobl  auf  baufige  Auffiibrungen  in  spaterer  Zeit  —  solche 
fanden  iiberbaupt  nicbt  mebr  statt  — ,  sondern  auf  das  Auf- 
sehen,  das  die  ganz  aufiergewohnlicb  prachtvolle  Ausstattung 
und  die  glanzende  Musik  Cestis  gemacbt  batten.  Fur  die 
Gescbicbte  der  Tbeaterdekoration  ist  der  Porno  d'  oro  von  ganz 
besonderer  Wicbtigkeit ,  denn  die  von  dem  Architekten  und 
Theatermaler  Burnacini  dafur  angefertigten  architektoniscben 
vind  Dekorationsskizzen  sind  in  pracbtvollen  Kupferstichen  des 
Alelcbior  Kiisel  erbalten ,  und  sie  gewabren  einen  Einblick  in 
eine  Tbeaterkunst,  die  an  abwecbslungsreicber  Pracbt  und  an 
Raffinement  der  Technik  wobl  scbon  einen  Hohepunkt  bedeutet.2) 
Sicb  im  Text  des  Librettisten  Sbarra  zurecbtzufinden  ist  nicbt 
leicbt.  Um  die  Fabel  vom  Urteil  des  Paris  ist  eine  verwirrende 
Fiille  von  Episoden  gewunden.  Samtlicbe  Grotter  des  Olymp 
und  der  Unterwelt  treten  auf,  daneben  Halbgotter  und  Menscben ; 
Heroisches,  Patbetiscbes,  Burleskes  ist  durcbeinander  gemiscbt. 
Die  67  Szenen  des  fiinfaktigen  Stiickes  anzufiihren,  genugt  scbon 
um  von  dem  Wirrwarr  der  Handlung  einen  Begriff  zu  geben. 
Von  einem  inneren  Zusammenbang  kann  nicbt  mehr  die  Rede 
sein.  Ein  Scbaustiick  reibt,  sicb  an  das  andere  —  wie  weit  die 
Oper  in  60  Jabren  von  dem  boben ,  musikdramatiscben  Ideal 
der  Elorentiner  Reformatoren  sicb  entfernt  batte,  ist  an  diesem 
Beispiel  besonders  deutlicb  sicbtbar.  Diese  Bescbaffenbeit  des 
Dramas  bindert  nicbt,  daB  der  Komponist  eine  Etille  scboner 
Musik  scbafft,  und  wo  er  einigermafien  ihm  zusagende  textlicbe 
Vorlagen  findet,  sogar  Stiicke  von  wabrer  Ergriffenbeit  zustande 
bringt.  Leider  feblen  in  der  bandscbriftlichen  Originalpartitur 
der  Wiener  Hofbibliotbek  der  dritte  und  fiinfte  Akt,  so  da6 
die  Oper  nur  zu  ibrer  groBeren  Halfte  auf  uns  gekommen  ist. 
Dieses  Brucbstuck    ist    allerdings    noch    immer    so   umfangreicb, 

1)  Hersg.   von    Guido   Adler  in  Band  3  u.  4   dieser  Publikation. 
Es  sei  aucb  auf  Adlers  ausfiihrliche  und  wertvolle  Einleitung  verwiesen. 

2)  Ein  Exemplar  in   der   Berliner  Koniglichen  Bibliothek.     Eine 
Anzahl  der  Sticbe  ist  in  der  neuen  Partiturausgabe  reproduziert. 

42* 
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dafi    es   Stunden    in  Anspruch    nehmen    wiirde ,    wollte    man    es 
ganz  auffiihren.     Der  ungewohnlich  umfangreiche  Prolog  ist  in 
mancher  Hinsicht    bemerkenswert.      Die   einleitende  Sonata    hat 
sich  schon  zu  einer  richtigen  dreiteiligen  Ouvertixre  ausgewachsen  ; 
der    Mittelsatz    nimmt    schon    das    Thema    des    folgenden    Chor- 
stiickes  vorweg ,    so  daB    man  mit  Kretzschmar    hier    von    einer 
der  ersten    „Programmoverturen"    sprechen    kann.     Breite  acht- 
stimmige  Doppelchore   nehmen  Anfang ,    Mitte    und  SchluB    des 
Prologs  ein.     Die  Staaten    des  Reichs ,    Spagna ,    Italia ,    Regno 
d'Hongheria,    L'Imperio,    Sardigna,    Boemia ,  L 'Am erica ,    Stato 
Patrimoniale    singen    im  Chor  dem    kaiserlichen  Brautpaare    zur 
Huldigung.      ITberhaupt    spielt    der    Chor    in    dieser    Oper    eine 
bedentende  und  erfreuliche  Rolle,  Cesti  beherrscht  den  Chorstil 
in  hohem  Mafie.      Zwischen  diesen  kraft-  und  glanzvollen  Chor- 
stiicken  im  Prolog  stehen  breite  Soli  und  Duette  im  bel  canto-Stil. 
Akt    eins    beginnt    mit    einer    Szene    in    der    TJnterwelt. 
„Proserpina  seguita  dalle  Belidi"    tritt  auf.      Cornetti,  tromboni, 
fagotto  und  Regal    spielen    eine    kurze .    feierliche  sinfonia ;    im 
ernsten    Sarabandenrhythmus    entfaltet    sich    Proserpinas    breiter 
Klagegesang;    alle    paar  Takte    fallen    die  Blaser  ein,    mit    dem 
Gesang    teils    konzertierend,    teils    dialogisch    abwechselnd.      Ein 
auBerordentlick  edles,   eindrucksvolles  Stuck,  in  der  Gattung  der 
Klagegesange    ein    grofies  Meisterstuck.      In    der    zweiten  Szene 
tritt  Plutos   tiefer  Bafi  hinzu ;    Duett    zwischen  Proserpina    und 
Pluto ;    er    versucht    sie    zu    trosten.       Discordia    erscheint    bald 
darauf    als  dritte  Teilnehmerin.     Diese  Szene    zeigt    eine  Merk- 
wiirdigkeit,  die  gerade  bei  Cesti  oft  vorkommt ;   mehrere  Personen 
singen    dieselbe  Melodie    abwechselnd    zu    verschiedenen  Texten, 
also   in  der  Art  eines  Strophenliedes  an  mehrere  Sanger  verteilt 
(S.   59).      Mit    der    vierten    Szene    andert    sich    der    Schauplatz ; 
die  Buhne    stellt    nun    ,.das  Reich    des  Jupiter"    vor ;    an    einer 
glanzenden  Tafel  sitzen  die  Gotter.  kostbares  Gerat  rings  umber 
an    den  AVanden ,    bockbeinige   Satyrn    tragen    die    Speisen    auf. 
Eine    sehr    angeregte    Unterhaltung    der    tafelnden    Gotter    und 
Gottinnen ;     der    Hofnarr    Momo    macht    seine    Spafie.       Apollo 
beginnt    mit    einem    Trinkspruch    auf    den    „grofien    Donnerer" 
Jupiter ;    Mars    trinkt   Neptun    zu ,    dagegen    erhebt    der    Narr 
Einspi'uch :   „Es  ist  nicht  gut  dem  Gotte  des  "Wassers  Wein  zu 
geben."     Nun  wehrt  sich  Neptun,  auch  Bacchus  hat  ein  "Wortchen 
zu    reden,    Merkur,    Venus,    Mars    fallen    ein ;    das    grofie    Wort 
jedoch  hat  meistens  der  Narr.      SchlieBlich  greifen  auch  Jujuter. 
Hebe,    Juno,    Ganimed    in    die    Unterhaltung    ein.      Interessant, 
wie    die    verschiedenen  Gotter    im  Ton  unterschieden  sind ,    wie 
fliissiges  Secco-Rezitativ  mit  ariosen  Stellen  und  richtigen  kleinen 
Arien    untermischt    ist .    wie    zum  SchluB    ein    anmutiges    Duett 
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zwischen  Ganimed  und  Jupiter  zu  betrachtlicher  Steigerung  fiihrt. 

Haufiger  Taktwechsel  findet  statt,  durch  die  oftere  Wiederholung 

des  Anfangsritornelles    an    versehiedenen  Stellen    kommt    jedoch 

forrnale  Einheit  und  wirksame  Gliederung  in  die  sehr  ausgedehnte 

Szene.     Plotzlich  erscheint  Discordia  in  einer  Wolke  und  wirffc 

den  Apfel    unter  die  G  otter,    urn  Zwietracht    zu  erregen.     Und 

schon  sind  Juno,  Venus  und  Pallas  im  Streit  miteinander,  weni 

der  goldene  Apfel  gebiihre.     Aucb   diese  Szene,    mit  ibrem  leb- 

haften  Dialog,   den  Terzetten  der  Gottinen,    den  Zwiscbenreden 

Jupiters  und  des  Momus  ist  recbt  geschickt  aufgebaut.     Jupiter 

entscbeidet  schliefilich,   dafi  der  Konigssohn  Paris  auf  dem  Berge 

Ida  Scbiedsricbter  in  dem  Streit  sein  soil.     Die  Szene  verandert 

sicb  :   Burnacinis  Bild  zeigt  eine   „Waldlandschaft  auf  dem  Berg 

Ida"  ;    in    einer  Licbtung    zwiscben    den    knorrigen  Eicben    und 

Tannen    steht  Ennone    mit  ihren  Nympben,    ibr    gegeniiber    ibr 

Verlobter  Paris  mit  seinem  Hirtencbor.     Merkur  scbwebt  gerade 

durch  die  Luft  berunter ,    um    die  Botscbaft  Jupiters    zu   iiber- 

bringen.     Ennones  Gesang    in  Szene  sechs :     Che  gioa,  che  senti 

felice  ist  eines  der  wertvollsten  Stuck e  der  Partitur,  von  jener  fur 

Cesti     bezeicbnenden     Anmut;      eine     stille     Freude     atmet     er. 

Szene  sieben  bringt  ein  schones  Liebesduett  zwiscben  Ennone  und 

Paris :    0  mia  vita,  o  mio  core,  das  den  Ton  von  Ennones  Arie 

nocb  vertieft ;   es  gibt   darin  Stellen,  von  entziickendem  Liebreiz, 

von    einer    ergreifenden ,    scblichten    Warme    des    Gefiihls,.   am 

scbonsten  vielleicbt  ganz  am  Schlufi :  che  Valine  in  im  core  amore 

ci  uni;    da    dringt    etwas    wie    stille,    tiefe    Seligkeit    bindurch. 

Szene  acbt,  Merkur  erscheint  mit  Jupiters  Befehl.    Fast  durchweg 

Bezitativ,  das  erst  am  SchluB  der  Szene  in  ariosen  Zwiegesang 

iibergebt.     Sehr  ausdrucksvoll  darin  besonders  Ennones  Zwischen- 

reden ;    sie  ahnt  Unheil,  daft  Pai-is  sie  vergessen  wird  iiber  der 

Scbonbeit  der  Gottinnen.     Zweimal  erscheint  eine  es  moll-Kadenz 

mit  bedeutender  Wirkung,  bei  den  Worten :    Ti  scorderai  di  me 

povera  pastorella.     Szene  neun  und  zehn  enthalten  die  Klagen  des 

Aurindo    der    in    ungliicklicher  Liebe    zu  Ennone  entbrannt  ist, 

und    die    spottiscben    Vorwiirfe    der    Amme    Filaura.       Die    mit 

obligaten  Instrumenten    begleiteten    Bezitative    des  Aurindo   ge- 

horen  zu  den  bedeutendsten  Stiicken  der  ganzen  Oper ;   sie  bieten 

in  Deklamation,    im    Melodischen    und  Harmonischen    besonders 

Interessantes.      Generalpausen  sind  mehrfach  mit  guter  Wirkung 

verwendet;   selten  ffebraucbte  Tonarten  wie  H  und  Fis  dur  sind 

stark    herangezogen.      Es    folgt    der  Kernpunkt    der    Handlung, 

namlicb    die    Zuerkennung    des    goldenen    Apfels    durch    Paris. 

Diese  Szenen  wirken  mehr  durch  dekorative  Pracht,    als    durch 

die  Musik.     Burnacini  entwirft    den    prunkvollen    Palasthof    des 

Paris,    in    den    die  Gottinnen    vom    Himmel    auf  Wolken    herab 
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schweben.  Zuerst  Juno  ..in  einer  goldenen  Gallerie",  —  eiu 
Schaustiick  von  auserlesener  Pracht,  —  dann  ..Pallas  in  Riistung 
in  einem  Triumphbogen",  der  Narr  Momo  „von  Luftgeistern 
zur  Erde  getragen".  Momo  bat  das  erste  Wort;  ihm  gehort 
Szene  elf ;  seine  Gesange  sind  reichlicb  geschmiickt  mit  madri- 
galiscben  Tonmalereien.  Lange  Unterredungen  zwiscben  Momo 
und  Paris ;  dann  erscbeint  Juno,  sie  verspricbt  Paris  Reichtum 
und  Macht,  wenn  ihr  der  Preis  zufallt.  Nicbt  viel  reizvoller 
als  diese  trockenen,  ab  und  zu  mit  virtuosen  Koloraturfloskeln 
untermiscbten  Stiicke  sind  die  Gesange  der  Pallas.  Sie  verspricbt 
Paris  Sieg  im  Kampfe.  Die  letzte  Arie  der  14.  Szene  ist 
wiederum  einer  jener  an  zwei  Personen  verteilten  Strophen- 
gesange,  von  denen  scbon  die  Rede  war.  Momo  singt  die  erste. 
Paris  die  zweite  Stropbe.  Ein  neues  Bubnenbild :  ,,Der  Garten 
der  Freude",  mit  Kaskaden,  weiten  Baumalleen,  nacb  dem  Lineal 
geschnittenen  Hecken,  Arkaden,  vielen  Statuen,  usw.  Venus  er- 
scbeint, gefolgt  vom  „Coro  dell'  Idee  di  varie  bellezzi  e  da  un 
coro  di  amori".  Sie  verspricbt  Paris  die  Liebe  Helenas,  der 
scbonsten  Frau  und  erhalt  den  Apfel.  Der  erste  Akt  scbliefit 
mit  einem  Triumpbgesang  der  Venus :  Cingetemi  il  critic,  einem 
scbwungvollen,  virtuosen,  effektvollen.  wennschon  etwas  kaltem 
Stuck.  Das  darauf  folgende  Schlufiballett  des  „Cbors  der  Schon- 
beit"  und  der  Amoretten  ist  in  der  handscbriftlicben  Partitur 
nicbt  erbalten. 

Aus  den  folgenden  Akten  seien  der  unmafiigen  Lange  der 
Oper  wegen  (die  Partitur  urnfafit  327  Seiten)  nur  die  bervor- 
ragendsten  Stucke  erwabnt,  zumal  da  von  zusammenbangender 
Handlung  kaum  mehr  die  Rede  ist,  alles  in  Episoden  zerfallt. 
Der  zweite  Akt  spielt  in  einem  Seebafen.  Paris  Abreise 
nacb  Sparta  stebt  bevor.  Es  versammeln  sich  Filaura,  Aurindo, 
Momo,  Ennone  und  Paris.  In  der  ersten  Szene  bemerkenswert 
eine  biibscbe  kleine  buffo- Arie  der  Filaura :  Io  c/?'  apprcsi  da  tin 
gran  saggio,  im  parlando-Stil,  im  ferneren  Verlauf  (Szene  vier)  ein 
grofies  Duett  zwiscben  Ennone  und  Paris :  0  me  felice ,  solo 
(P  Ennone  son  io  beim  Abscbied ;  sie  fiircbtet  ibn  zu  verlieren, 
er  trostet  sie.  Das  umfangreicbe  vierteilige  Stuck  ist  be- 
merkenswert wegen  der  scbonen  Melodik  und  der  formalen 
Rundung;  musikalisch  ist  es  das  wertvollste  Stuck  des  ganzen  Aktes. 
Die  in  Szene  secbs  und  sieben  eingescbobene  Hollenepisode  ver- 
dient  wegen  der  fantastischen  Dekoration  Beacbtung.  Burnacini 
zeicbnet  den  Eingang  zur  Holle :  Ein  aufgesperrter ,  riesiger 
Racben,  ringsumher  Flammen ,  im  Inneren  der  FluB  Acberon. 
Charon  mit  sjeinem  Boot ,  im  Hintergrunde  ein  pracbtiges 
arcbitektoniscbes  Bild,  die  brennende  Stadt  Dite.  mit  Kuppeln, 
Tiirmen.     Die   drei  Furien    in  den  Liiften.     Charon    klagt  uber 
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die  schlechten  Geschafte :  „Non  ho  pur  un  sol  denar  in  tutt' 
hoggi  guadagnato."  Die  Furien  begehren,  ubergesetzt  zu  werdeu, 
um  die  Flammen  der  Zvvietracht  auf  die  Erde  zu  tragen.  Erst 
nach  langem  Hin-  und  Herhandeln  fahrt  Charon  sie  hiniiber. 
Sie  fliegen  zur  Oberwelt,  ein  kleines  Terzett  singend :  andiam, 
voliamo.  Charon  ist  sehr  erfreut  iiber  die  Aussichten,  die  sich 
seinem  Geschaft  eroffnen ;  zweifellos  werde  die  Aktion  der  Furien 
zahlreiche  Kunden  zu  ihm  fuhren.  Mit  seiner  burlesken  aria: 
Sta  ptir  lieto,  Caronte  schliefit  die  Episode.  Fur  die  sinfonie 
und  Kitornelle  dieser  Szenen  treten  wiederum  die  Zinken. 
Posaunen ,  Fagotte  ein,  das  typiscke  „inferno"  -  Orchester. 
Szene  zehn  neue  Verwandlung :  ,.Waffenplatz  der  Athener. 
'  Cecrops,  Adrast,  Soldaten".  Im  Hintergrunde  sieht  man  reisige 
Scharen  zu  Fufi  und  zu  Pferde.  Ein  ganzes  Heer.  Zu  beiden 
Seiten  ein  Zeltlager.  ,.  Pallas  auf  ein  em  von  Eulen  gezogenen 
AVagen  in  den  Liiften."  Hervorragend  der  Soldatenchor:  Mentre 
scorti  noi  sarem,  ein  kraftiges,  glanzendes  Stiick.  Im  weiteren 
Verlauf  ragt  hervor  das  Duett  zwischen  Cecrops  und  AlcestJe, 
das  ganz  ahnlich  dem  oben  genannten  Duett  zwischen  Ennone 
und  Paris  angelegt  ist.  Es  folgt  ein  „Waf£enspiel  atheniensischer 
Jungfrauen.  nach  Art  der  Amazonen"  am  tritonischen  Sumpf,  der 
Geburtsstatte   der  Pallas.     Die  Musik  dazu    kalt    und  aufierlich. 

Vom  dritten  Akt  ist  nur  der  Text  erhalten.  Burnacinis 
Szenenbilder  dazu  von  besonderer  Schonheit.  Die  „Hohle  des 
Aeolus"  erinnert  stark  an  Nibelheim.  Die  „Tallandschaft  mit 
mit  dem  Flu&se  Xanthos''  ist  ein  prachtvolles  Biihnenbild.  Pechts 
und  links  hochragende  Tannenwalder,  steile  Felsen,  im  Hinter- 
grund  der  seeartig  erweiterte  Flufi ,  der  in  einem  Wasserfall 
herabsturzt.  Die  Dekoration  zur  siebenten  Szene :  ,.das  Meer  bei 
TJngewitter"  ware  mit  geringen  Abanderungen  fiir  den  „Fliegenden 
Hollander-  und  ,,Othello"  sehr  wohl  brauchbar.  Besonders  der 
Himmel  mit  seinem  phantastischen  Wolkengebilden  sehr  wirksam. 

Der  vierte  Akt  beginnt  mit  einem  ganz  hervorragenden 
Stiick,  Ennones  Klage  um  Paris  verlorene  Lie  be  :  Paride,  Paridc 
r,  dove  sei  ?,  einem  der  schonsten,  ausdrucksvollsten  Pezitative 
des  ganzen  Jahrhunderts ;  ihm  schliefit  sich  ein  kaum  minder 
schoner  arioser  Gesang  an :  0  morbide  erbette,  der  in  ein  accom- 
pagnato  auslauft :  die  milden  viole  da  gamba  und  das  graviorgano 
gesellen  sich  zur  Singstimme.  Pinter  den  Klangen  des  PitornelLs 
entschlummert  Filaura.  Diese  „Schlummersinfonien"  sind  bis 
ins  18.  Jahrhundert  hinein  eine  eigene  Gattung  in  der  Oper ; 
Lully  und  Kaiser  arbeiten  noch  stark  mit  ihnen.  Die  Amme 
Filaura  halt  vor  der  schlafenden  Ennone  ihren  Monolog.  Der 
weiche  Klang  der  viole  da  gamba  und  das  graviorgano  begleitet 
auch  ihr  arioso:    Si,  si,  figlia ;    es   ruht  auf  Orgelpunkten ,   ^in 
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Effekt,  der  fur  die  Scklummerszenen  typisch  ist.  Der  folgende 
Auftritt  spielt  im  Tempel  der  Pallas  zu  Athen.  Priester,  Adrast 
mit  Soldaten,  Alceste  sind  um  den  Opferaltar  versammelt.  Die 
Chore  der  Priester  sind  ganz  besonders  vorziiglich,  feiei'liche, 
wiirdevolle ,  fein  durcbgearbeitete  Stiicke  die  sich  wobl  ver- 
gleicben  lassen  mit  den  Priestercboren  etwa  in  Mozarts  „Zauber- 
flote".  Pallas  steigt  vom  Himmel  berab,  sie  beendet  die  Szene 
mit  einer  bravurosen  Arie.  Viel  wertvoller  ist  Szene  fiinf,  der 
Monolog  der  Alceste :  Ahi,  che  setito,  iufelice  f,  wiederum  eines 
jener  accompagnati,  die  bei  Cesti  fast  immer  besonders  aus- 
drucksvoll  sind.  Die  vorangehenden  Szenen  decken  sich  in- 
baltlich  zum  Teil  mit  dem  Beginn  von  Glucks  „ Alceste".  Es 
t'olgen  Gotterszenen,  Venus,  Amor,  Juno,  das  Feuer.  Auch 
hier  wiederum  ist  die  szeniscbe  Ausstattung  viel  interessanter 
als  die  Musik.  Burnaccini  zeigt  ein  prachtvolles  Biibnenbild : 
„Himmel  mit  der  MilcbstraBe  und  dem  Gezirke  des  Feuers. 
Venus.  Amor  auf  einem  Feuerwagen".  Im  Mittelgrund  das 
Meer,  dariiber  eine  phantastische  "VVolken-  und  Flammendekoration, 
am  Himmel  Venus  in  ihrem  Stern  sitzend,  umgeben  von  sieben 
Beihen  ziingelnder  Flammen,  in  deren  Mitte  die  sternenbesaete 
MilchstraBe.  Musikalisch  verlauft  der  Best  des  Aktes  im  Sancle, 
trotz  den  tonenden  Worten  von  Mars  und  Cecrops,  der  gefangen, 
sich  dennoch  dem  Kriegsgotte  nicbt  unterwerfen  will,  trotz  dem. 
Sturmlauf  der  Athener ,  die  unter  Fiihrung  von  Adrast  uhd 
Alceste  mit  Elefanten  gegen  die  Festung  des  Mars  anrennen, 
von  Pallas  beschutzt ,  um  Cecrops  zu  befreien.  Es  ist  alles- 
eben  nur  Theater,  kalte  Boutine. 

Vom  fiinften  Akt  sind  nur  der  Text  und  die 'Buhnen- 
bilder  enthalten.  Ausnebmend  scbone  architektonische  AVirkung 
macht  der  „Lusthof  des  Paris",  eine  breite  Strafie ,  rlankiert 
von  edlen  Benaissancepalasten ,  binter  denen  weite  Cypressen- 
alleen  sichtbar  werden.  Sebr  kurios  ist  das  Schluloballett : 
., Himmel,  Erde  und  Meer.  Tanze  der  Geister  in  den  Liiften, 
der  Bitter  auf  der  Erde,  der  Sirenen  und  Tritonen  im  Meer." 
Das  szeniscbe  Bild  vergleicbbar  etwa  mit  der  piazzetta  des 
Markusplatzes  in  Venedig.  Zwischen  den  Palasten  Durchblick 
aufs  Meer ;  in  den  Wolken  sitzt  der  ganze  Olymp,  Amoretten 
f iihren  einen  Beigen  auf :  zugleich  tanzen  unten  die  Bitter  ein 
steifes,  hofisches  Ballett,  in  den  Vassern  tummelt  sich  munter 
die  Sippe  Neptuns. 

An  dieser  Stelle  mag  auch  am  ehesten  eine  wicbtige  Oper 
betracbtet  werden ,  die  zwar  direkt  mit  der  Monteverdischen 
Scbule  nicht  viel  zu  schaffen  hat,  aber  an  anderer  Stelle  nocb 
zusammenhangloser  erscheinen  wiirde.  Es  ist  die  Oper  La  Tancia 
overo  il  Podestd  de   Colognole  des  Florentiner  Meisters  Jacopo 
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M  e  1  a  n  i.  l)  Mit  den  Florentiner  Opera  der  friihen  Zeit  bat 
diese  Oper  kaum  einen  unmittelbaren  Zusammenbang,  eber  mit 
der  romischen  Komodie,  mit  "Werken  wie  Dal  mal  il  bene  von 
Abbatini  und  Marazzoli  oder  Chi  soffre ,  speri  von 
Mazzoccbi  und  Marazzoli.  Von  den  bekannten  fruhen 
buffo-Opern  ist  La  Tcrncia  vielleicbt  die  reizvollste.  1657  fand 
die  erste  Auffiihrung  statt  zur  Eroffnung  der  Accademia  degli 
Immobili  in  der  Via  Pergola  zu  Florenz,  weitere  Auffiibrungen 
werden  aus  Pisa  und  Bologna  gemeldet.  Textdicbter  war  der 
Florentiner  Giov.  Andrea  Moniglia,  der  zu  den  beliebtesten 
Librettisten  seiner  Zeit  gehort,  neben  den  VenezianernBusenello, 
Minato,  Aureli ,  Faustini.  Zwolf  Opera  zu  seinen  Texten 
sind  aus  der  Zeit  von  1657 — 1687  wenigstens  dem  Titel  nacb 
bekannt ,  wennschon  ein  Teil  der  Partituren  verschollen  ist. 2) 
TJnter  den  Komponisten  seiner  Texte  finclen  sicb  Melani, 
Cavalli,  Cesti.  Ziani.  Carlo  G  r  o  s  s  i ,  Domenico 
Anglesi,  P.  Lorenzo  Catani,  Giov.  Maria  Palliardi. 
Von  Jacopo  Melani  ist  nicbt  viel  bekannt.  Er  stammt  aus 
Pistoia.  Dort  war  sein  Vater  Sanftentrager  des  Biscbofs  und 
Glockenlauter  am  Dom.  Fast  alle  sieben  Sokne  dieses  Mannes 
baben  sicb  als  Musiker  bervorgetan.  Am  bekanntesten  geworden 
ist  der  Sanger  Atto  Melani,  der,  noch  nicht  20  Jabre  alt, 
im  Jabre  1645  von  Mazarin  nacb  Paris  eingeladen  wurde,  aucb 
1647  in  Luigi  Rossis  Orfeo  mitwirkte.  Spater  war  er 
lange  im  Ausland  tatig,  aucb  in  Dresden.  Von  Jacopo  Melani 
ist  aufier  der  Tancia  gegenwartig  nichts  nachgewiesen,  mit  Aus- 
nabme  eines  burlesken  Dramas  Oirello  (1670) ,  deren  Partitur 
im  Britiscben  Museum  und  in  der  Chigi-Bibliotbek  in  Pom  auf- 
bewahrt  wild.  Die  Tancia  ist  eine  Florentiner  Bauernkomodie ; 
mit  clem  alteren  Stiick  des  Micbelangelo  Buonarotti  bat  sie  nur 
den  Titel  ffemeinsam.  IJber  die  Einzelbeiten  der  verwickelten 
Handlune-  mocre  man  sicb  bei  Goldscbmiclt  unterrichten.  Hier 
nur  einige  Bemerkuugen  zur  Musik.  Sie  ist  von  hervorragender 
Qualitat  in  der  melodischen  Erfindung  sowobl,  wie  aucb  in  der 
sebr  gewandten  formalen  Ausgestaltung ,  in  dem  fliissigen 
Rezitativ.  Zwei  Arien  der  Isabella  sind  geradezu  Meisterstiicke 
des  edelsten  bel  canto ;  ibr  Gesang :  Son  le  plume  acuti  strali  zu 
Beginn  des  ersten  Aktes  von  breiter  Melodieentfaitung,  patbetiscb  ; 
noch  wertvoller    in  der  20.   Szene  des  ersten  Aktes  ihr  Gesang 

1)  Die  Partitur  ist  neuerdings  von  Holland  in  der  Chigi  Bibliothek 
in  Horn  entdeckt  worden.  Hugo  Goldscbmidt  bringt  in  seinen  „Studien 
zur  Gesch.  d.  ital.  Oper"  eine  eingehende  Besprecbung  der  Opei*  und 
eine  B,eihe  der  besten  Stiicke  daraus  in  Partitur.  ' 

2)  (roldschmidt  a.  a.  0.  S.  ,108  f.  stellt  ein  eingehendes  Ver- 
zeiebnis  dieser  Opera  auf. 


qqq  Jacopo  Melani. 

Lassa  cite  fo,  die  veggio?      Ein    ausdrucksvolles    Rezitativ    gebt 
allmablicb    in    einen  ariosen  Gesang  iiber ,    der    passacaillenartig 
liber    der    cbromatiscb    absteigenden  Quartenfigur    im    BaB    sicb 
aufbaut ;    in  den  Ritornellen  kommen  die  Instrumente  mit  seuf- 
zenden    Phrasen    dazwiscben.      Eines    der    allerscbonsten  Muster 
dieser    Gattung ,    for    die    gerade    jene    absteigende    Skalenfigur. 
cbromatiscb     oder     diatoniscb     gefiibrt ,     typiscb     geworden     ist. 
Aber  aucb  im  Kanzonetten-Stil  stebt  Melani  seinen  Mann.     Ein 
reizendes  Stiickcben  dieser  Art  ist   das  Auftrittslied  der  jungen 
Biiurin  Lisa  in  der  ersten  Szene :   Se  dH  amove  un  cor  legato,  in 
der  Form    ein  Mittelding    zwiscben    Stropbenlied    und    da    capo 
Arie :    auf  Arie  deutet  die    grofie  dreiteilige  Form  mit  Wieder- 
bolung  des  ersten  Teils  am  SchluB,   auf  Stropbenlied  die  Unter- 
teilung  in  lauter  kleine,    einander  sehr  abnlicbe  Abscbnitte,  die 
Verwendung    von    fast    gleicblautenden    Ritornellen    nacb    jeder 
Stropbe*.      Nocb    friscber    ist    das    Liedcben    der  Tancia    in    der 
neunten  Szene:   S'io  niiro  il  rolto  del  mio  bel  ciapino :  docb  ist 
vielleicht  gerade  diese  Melodie  nicbt  von  Melani  erfunden,  sondern 
Volksmelodie.      Sie    findet    sicb    namlicb    aucb    bei  anderen  ita- 
lieniscben  Komponisten  des   17.  Jabrbunderts,  x)    so  als   ,,Piva". 
d.  h.  Dudelstuckcben  in  einer  Kantate :  Exulta  gaude  fdia  Siou 
des  Carissimi ;   das  Eitornell  wiederuni  erscbeint  sebr  abnlicb  in 
einer  Kantate  des  M  a  n  e  1 1  i.    Aucb  ricbtige  Buffo-Szenen  kjommen 
vor,  so  im  zweiten  Akt  eineArie  des  Ciapino  :  Talor  la  granocchiella , 
in  der  Tierlaute  ganz  ergotzlicb  nacbgeabmt  werden,  an  anderer 
Stelle    werden    die    in    der    venezianiscben    Oper    traditionellen 
Stottererszenen    verwendet.      Eine    Teufelsbescbworung    im    Akt 
erscbeint  direkt  wie  eine  Parodie  der  beruhmten  Beschworungs- 
szene  in  Cavallis    (riasone.     Die  Aktscblusse  bieten  Ensembles, 
die  zwar  in  bescbeidenen  Gi'enzen  gebalten.  aber  docb  fein  ge- 
baut    und    interessant    gestaltet    sind.      Dies    ist  beinerkenswert, 
insofern    die    venezianiscbe  opera  seria    sicb    des  Finalensembles 
mebr  und  mebr  entwobnte.] 

Ein  in  seiner  Art  merkwiirdiges  Werk,  da  es  seinem  Stoffe 
nacb  in  die  Weise  der  beroiscb-bistoriscben  Oper  biniibergreift. 
ist  das  Oratorium  „  Santa  Franccsca  Born  ana"  2)  von  Giulio 
d'Alessandri.  Dieser  Komponist  (von  dem  die  k.  k.  Hof- 
bibliotbek  in  Wien  aufierdem  ein  grofies  Te  Deum  fur  zebn 
Stimmen  mit  Instrumenten  besitzt)  war  Kanonikus  in  Ferrara, 
wie  Fetis  angibt ,  in  der  ersten  Halfte  des  18.  Jabrbunderts. 
Fiir    diese  Zei{    ist    das  Oratoiium ,    was    dessen  Musik    betrifft. 

1)  Vgl.  H.  Leichtentritt,  Geschicbte  der  Motette  S.  275  f. 

2)  Ein  altes  Exemplar  in  der  Bibliothek  zu  Berlin;  eine  zweite, 
ebenfalls  altere  Abschrift,  ging  aus  Kiesewetters  NacblalS  in  die  k.  k. 
Hofbibliothek  in  Wien  iiber. 
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verbaltnismiiBig  noch  sehr  unentwickelt ;  nack  dera  Vorbiide  der 
Cavalli-Oper,  doch  mit  sehr  viel  geringerem  Talent,  stellenweise 
allerdings  mit  ganz  deutlich  fiihlbaren  dramatiscben  Intentionen 
geschaffen,  mochte  es  jedenfalls  in  die  Periode  zu  setzen  sein. 
ebe  Alessandro  Scarlatti  der  dramatiscben  Musik  reicbere  Formen 
gab.  Der  Text  behandelt  einen  der  (wiederbolten)  kriegeriscben 
Zuge  des  Konigs  Ladislaus  von  Neapel  gegen  Rom,  *)  also  Be- 
gebenbeiten  der  Jabre  1404  bis  1413.  „Ladislao  re  di  Xapoli" 
(Altpartie)  stebt  in  Begleitung  des  „Pierino  Conte  di  Troja, 
generale  dell'  armi  del  re"  (Tenor)  siegreicb  vor  Bom.  Ein 
lebbaftes  Vorspiel  von  Instrumenten ,  fanfarenhaft  und  durcb 
eine  eingreifende  Trompete  (allerdings  sebr  bescbeiden)  kriegeriscb 
gefarbt,  leitet  die  Handlung  ein ;  der  Konig  spricbt  in  einem 
aus  dem  Motiv  des  Vorspieles  gebildeten  Gesange  „a  battaglia" 
seinen  kriegeriscben  Mut  aus ;  ein  neunstimmiger  Soldatenchor 
uber  dasselbe  Motiv  antwortet.  Eine  Arie  des  Konigs  folgt : 
„biondo  dio,  che  l'etra  indori".  Wir  erfabren ,  dafi  die  zwei 
edeln  romischen  Briider  Ponziani  dem  Konige  bisber  den 
tapfersten  Widerstand  geleistet  baben.  Ein  Bote  (Nunzio,  Bafi- 
partie)  meldet  deren  Besiegung :  ,,gia  caddero  i  Ponziani ,  ed 
entrambi  i  germani,  langue  l'uno,  quasi  estinto,  e  l'altro  geme 
avvinto"  —  darnacb  Arie  des  Boten  in  zwei  liedbaften  Strophen 
„la  vittoria  per  te  scende".  Bom  offnet  die  Tbore ;  audi 
Francisca ,  die  Gemablin  des  gefangenen  Helden  gerat  in  Ge- 
fangenscbaft  und  wird  dem  Graf  en  von  Troja  vorgefuhrt : 
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1)  Theodorich  von  Niem  und  Lionardo  Aretino  sind  die  glaub- 
wiirdigen  und  gewissenhaften  Historiker  dieser  Epocbe.  Eine  treftliche 
Darstellung  aucb  bei  Grregorovius:  „Gescbichte  der  Stadt  Rom  im 
Mittelalter",  6.  Band,  S.  528—640.    Die  von  Paul  V.  (1605—1621)  der 
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Der  Konig  verlangt  die  Auslieferung  des  Sobnes  Battista 
als  Geisel,  widrigens  werde  den  gefangenen  Gatten  der  Tod,  die 
Palaste  der  Ponzier  Verwiistung  treffen.  Jetzt  eilt  Battista 
(Sopran)  selbst  herbei  und  will  sicb  fur  den  Vater  opfern. 
Szenen  der  Mutterliebe  und  des  Mutterschmerzes  Franciecas  — 
der  Graf  von  Troja  setzt  ihrem  Flehen  harte  Unerbittlichkeit 
entgegen   —  ein  Gesprach  in  Form  von  Sticbornythien  und  nicbt 
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kanonisierten  Francisca  Ponziani  gewidmete,  friiher  St.  Maria  nuova 
geheitiene  Kirche  in  Rom  steht  bekanntlich  auf  der  Statte  des  alten 
Templum  urbis,  zwischen  dem  Titusbogen  und  dem  Coliseum. 


Giulio  d'Alessandri. 


669 


m 


Francesca. 


g^dLTi-fcfebaa 


Ti  muo-va  il  cie-lo.  ti  muo-va  il  cie-lo.  eke  d'af-flit-ti    e     scu-rto 


^ 


i 


-i — 


Eine  der  Arien  beginnt  im  Texte  mit  einern  der  nachmals 
bei  den  italieniscken  Textdicktern  so  beliebten  Gleicknisse : 
.,Scoglio  in  mar  senipre  piu  immobile"  usw.  Die  Musik  der 
Arien  aber  bat  nocb  den  alteren  Zuscknitt  und  einen  steifen, 
<altvateriscben  Gang,  doch  macbt  sicb  aucb  wobl  eine  eigene 
modulatoriscbe   Unrube  f iiblbar : 
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1)  Diese   eigentumliche  Textlegung  soil  ohne  Zweifel  Francescas 
atemlose  Angst  malen. 
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Das  Gliick  wendet  sick  von  Ladislaus ,  die  Nackbarrepu- 
bliken  (!  ?)  eilen  Porn  zu  Hilfe,  der  Konig  entsckliefit  sich  zum 
Abzuge  (alles  unkistoriscb)  —  er  will  Battista,  trotz  Franciscas 
Widerspruck  und  Fleken,  mitscbleppen.  Sie  betet,  da  bringt 
der  Nunzio  die  Nackrickt :  Battistas  Pf  erd  stehe  wie  ein- 
gewurzelt  und  sei  nicbt  von  der  Stelle  zu  bringen.  Dieses  be- 
scbeidene  Mirakel  ersckiittert  den  Konig  so,  dafi  er  der  Mutter 
den  Sokn  zuriickgibt.  —  Diese  Azione  sacra  war ,  wie  der 
ganze  Zuscbnitt  zeigt,  wiederum  auf  die  szeniscke  Auffukrung 
berecknet.  Wann  und  wo  diese  stattgefunden ,  dariiber  feblen 
die  Nackrickten.  Vielleickt  als  kalbkirchlickes  dramatisckes 
Festspiel,  wie  Landis  S.  Alessio, *)  zu  dem  das  Werk  iiberkaupt 
eine  Art  Pendant  bildet  —  nur  dafi  jenes  altere  sekr  viel  mekr 
Talent  verrat  und  sick  iiberkaupt  rnit  seinen  Ckoren,  Instrumental- 
satzen  und  Tanzen  neben  dieser  etwas  diirftigen  „S.  Francesca 
Pomana"  vollig  wie  ein  grofies ,  glanzendes  Pracktstiick  aus- 
nimmt,  so  dafi  wir  auf  diesem  Umwege  wieder  etwas  von  dem 
Kindruck  erkalten,  den  Landis  musikaliscke  „sacra  Azione"  auf 
den  vornekmen  Zuhorerkreis  im  Palast  Barberini  kervorgebrackt 
haben  mag. 


1)  Vgl.  S.  495  ff. 


VIII. 

Theoretiker  und  Lehrer, 


Die  Theoretiker  und  Lehrer  Gioseffo  Zarlino, 
Zacconi,  Artusi  usw. 

So  sicker  es  auch  heifien  mufi ,  dafi  bisher  noch  keine 
„Tkeorie  der  schonen  Kiinste"  auch  wirklich  „schone  Kiinste" 
hervorzurufen  vermocht  hat ,  eine  so  wichtige  Stelle  nehmen 
gleichwohl  die  Theoretiker  iu  der  Geschichte  der  Kunst  ein. 
Das  wirkliche  Kunstgesetz  geht ,  wie  das  Kunstwerk  selbst, 
letzterem  immanent,  immer  nur  aus  dem  Geiste  des  schaffenden 
Kiinstlers  hervor ;  der  Theoretiker  mag  sich  auch  wohl  in  ab- 
strakte  Spekulationen  und,  wenn  es  sich  um  Musik  handelt,  in 
physikalische  und  akustische  Untersuchungen,  in  Zifferwesen  und 
Rechnerei  vertiefen  —  den  Kiinstlern  und  dem  Verstandnis 
ihrer  Schopfungen  niitzt  er  am  meisten,  wenn  er  den  Kunst- 
werken  die  Kunstgesetze  abfragt,  wenn  er,  nach  des  Dichters 
AVort,  „suchet  den  ruhenden  Pol  in  der  Erscheinungen  Flucht"  — 
und  aus  der  Mannigfaltigkeit  der  ihm  in  Menge  entgegentretendeu 
Kunstwerke  das  eine  Gesetz  aufzuspiiren  trachtet,  welches  ge- 
meinsam  ihnen  zugrunde  liegt.  Hat  er  es  gefunden ,  dann  ist 
sein  Fund  jedenfalls  ein  sehr  wertvoller.  Dann  mag  auch  die 
Kunstlerschaft,  insbesondere  die  heranbliihende  neue  Generation 
an  ihn  herantreten,  Belehrung  suchen  und  finden  —  und  zwar 
eine  Belehrung.  welche  jetzt  hinwiederum  dem  eigentlicheu 
Kunstschaffen   zum  Nutzen  gedeiht. 

In  Johannes  Tinctoris  sehen  wir  zuerst  den  Musiklehrer, 
welcher  in  solchem  Sinne  die  grofien  Meister  seiner  Zeit  — 
vor  allem  Okeghem  und  Busnois  studiert  —  ihm  reiht  sich 
Pietro  Aron  an  —  und  in  Deutschland  Heinrich  Glarean,  dessen 
Pundgrube  hauptsachlich  die  Werke  Josquins  werden.  Tinctoris 
reprasentiert  recht  eigentlich  die  inkarnierte  Musiktheorie  des 
15.  Jahrhunderts  —  auch  Aron  und  Glarean  miissen  wir  dem- 
selben  Sakulum  nach  Geist  und  Inhalt  ihrer  Schriften  zuweisen  — 
mogen  letztere  auch  erst  nach  dem  Jahre  1500  ans  Licht  ge- 
treten  sein.  Wie  Tinctoris  in  dem  genannten  Jahrhundert, 
so  steht  im  folgenden ,  dem  sechzehnten ,  als  Epochenmanu 
Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  43 
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Gioseffo  Zarlino  da.  Sein  Geburtsort  war  die  Fischer- 
und  Schifferstadt  Chioggia  —  das  „plebejische  Venedig",  wie 
man  zum  Unterschied  des  eigentlichen  aristokratischen  sagen 
konnte.  Sein  Vater  Giovanni  Zarlino  (von  welchem  iibrigens 
nichts  Naheres  bekannt  ist)  bestimmte  ibn  zum  geistlichen 
Stande.  Gioseffo  erhielt  die  „niederen  Weihen"  am  3.  April 
1537  und  am  22.  Marz  1539,  woraus  geschlossen  worden,  daG 
er ,  da  die  Weiben  nicbt  vor  dem  22.  Lebensjahre  erteilt 
wurden,  nicht  spater  als  am  22.  Marz  1517  geboren  worden  sei.  *) 
Zum  Diakon  1541  geweiht ,  nahm  er ,  wie  er  selbst  erzahlt, 
seinen  Aufentbalt  in  Venedig. 2)  Er  zeichnete  sich  nicht  nur 
in  seinen  tbeologischen  Studien  aus,  sondern  aucb  im  Studium 
der  Pbilosophie ,  Mathematik ,  Chemie ,  Astronomie  —  in  der 
griecbischen  und  hebraischen  Sprache.  Alles  iiberwog  aber 
seine  Neigung  zur  Musik  —  ,,fino  da  i  teneri  anni  bo  sempre 
havuto  naturale  incbinazione  alia  musica",  sagt  er  selbst  in  der 
Dedikation  seiner  „Istituzioni  armonicbe".  Er  wurde  Schiiler 
Adrian  Willaerts.  Mit  Begeisterung  bing  er  an  dem  alten 
Lehrer.  Er  nennt  ibn  nie  anders  als  „Eccellentissimo"  oder 
auch  wohl  gar  „divino"  —  ein  Epitheton  iibrigens,  womit  das 
16.  Jahrhundert  ungemein  freigebig  war.  Als  Cyprian  de  Rore, 
seit  18.  Oktober  1563  Willaerts  Nachfolger  in  der  Stelle  des 
Kapellmeisters  von  S.  Marco,  gestorben,  wurde  am  5.  Juli  1565 
Zarlino  dessen  Nachfolger.  Wahrend  er  diese  Wurde  be- 
kleidete,  saGen  an  den  Marcusorgeln  keine  geringeren  Manner 
als  Annibale  Padovano,  Claudio  Merulo  und  die  beiden  Gabrieli. 
Und  nun  heifit  es  im  Anstellungsdekret  Zarlinos :  „Desiderando 
li  Clarissimi  Signori  Procui'atori  de  Supra  provvedere  d'un  maestro 
per  la  Cappella  de  S.  Marco  che  sia  non  solamente  dotto  e 
prattico  della  musica,  ma  come  quello  che  ha  da  essere  superiore 
agli  altri  musici,  sia  anche  prudente  e  modesto  di  far  il  suo 
offitio,  havendo  avuta  ottima  informatione  della  sufficientia  e 
della  modestia  del  miss.  Pre  Iseppo  Zarlino  et  havendone  voluto 
Sue  Signorie  haver  sopra  cio  participatione  con  Sua  Serenita, 
lo  hanno  elletto  per  maestro  della  suddetta  cappella."  So  groft 
also    war    sein    Ansehen.       Sein    theoretisches    Hauptwerk ,    die 


1)  So  von  Abbe  Ravagnan  und  von  Caffi.  Letzterer  sagt  (Stor. 
della  Mus.  Sacra  nella  gia  Cappella  Ducale  di  S.  Marco  in  Venezia, 
1.  Band,  S.  129)  ganz  bestimmt :  „Egli  nacque  nell'  anno  1517"  —  fiigt 
aber  wenige  Zeilen  spater  hinzu:  „non  trovossi  l'atto  finora,  che 
direttamente  provi  e  con  precisione  l'ejmca  del  di  lui  nascimento". 
Burney  datiert  Zarlinos  Geburtsjahr  mit  1540!  (Hist,  of  M.  Ill,  S.  162.) 
Zarlino  selbst  sagt:  er  sei  im  Juli  1521  zwei  Jahre  alt  gewesen  (s.  seine 
Schrift  „della  Origine  dei  R.  F.  Cappucini",  im  vierten  Kand  seiner 
Werke,  S.  96).     Er  irrte  sich  selbst  in  der  Berechnung   seines  Alters! 

2)  Sopplim.  rnus.   VIII,  131. 
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„Istitutioni  Harmoniche",  hatte  er  allerdings  schon  mehrere 
.Tahre  vor  dieser  Erwahlung ,  namlich  1557,  ans  Licht  treten 
lassen  —  er  widmete  sie  dern  Patriarclien  von  Yenedig, 
Vincenzo  Diedo  —  und  1562  war  sogar  schon  eine  zweite 
Auflage  erschienen.  Die  Gelehrsamkeit ,  Grundlichkeit ,  der 
Ideenreichtum  und  die  ruhig-ernste ,  man  konnte  sagen  „vene- 
zianisch-vornehrne"  Spi-ache  dieses  Werkes  muBten  imponieren. 
Diesem  Buche  folgten  1562  die  fiinf  Biicher  „Dimostrationi 
harmoniche"  —  dem  Dogen  Luigi  Mocenigo  gewidmet.  Stolz- 
bescheiden  sagt  Zarlino  von  diesem  Werke :  „es  habe  in  der 
Musiktheorie  arge  Unordnung  geherrscht  und  Unverstandlichkeit 
iiberdies ;  durcb  Ausdauer  und  Arbeit,  meine  er,  sei  es  ihm  mit 
Gottes  Hilfe  gelungen,  dafi  die  ihrer  alten  Wurde  lange  beraubt 
gewesene  Musik  jetzt  mit  Majestat  und  Zier  sich  als  eine  der 
edelsten  und  wichtigsten  unter  den  Wissenschaften  zeigen  diirfe" 
(„con  maesta  e  decoro  come  nobilissima  et  come  una  delle 
principali  tra  le  altre  scienze").  Im  Jahre  1588  folgten  acht 
Biicher  „Sopplimenti  musicali"  —  gewidmet  dem  Papste  Sixtus  V. 
Xeben  diesen  musikalischen  Schriften  verfaBte  Zarlino  auch  eine 
moralische :  „un  trattato  della  pazienza,  utilissimo  ad  ognuno, 
che  vuole  vivere  christianamente,  1579"  (also  eine  neue  Be- 
handlung  des  einst  schon  von  Tertullian  in  16  Kapiteln  be- 
handelten  Gegenstandes  —  „de  patientia"  —  Zarlino  schrieb 
sein  Buch  fiir  Eleonora  von  Este,  welche  ihre  Mutter  verloren 
hatte).  Ferner :  „un  discorso  sopra  il  vero  anno  et  giorno  della 
morte  di  Gesu  Christo  nostro  Signore"  — ,  „un  informatione 
della  origine  dei  B,.  P.  Capuccini  (1579)",  „le  Risolutioni  d'al- 
cuni  dubij  mossi  sopra  la  correttione  fatta  dell'  anno  di  Giulio 
Cesare"  (1583).  Die  Kapellmeisterstelle  von  S.  Marco  hatten 
bis  dahin  hochgebildete  Manner  innegehabt,  treffliche  Musiker  — 
(Cypriano  de  Bore  hatte  auch  „il  divino"  geheifien)  aber  noch 
kein  so  vielseitiger  Gelehrter,  kein  Schriftsteller  wie  Zarlino. 
Dieser  Umstand  war  sicher  fur  die  Wahl  der  entscheidende. 
Xoch  in  dem  am  13.  Juli  1603  ausgestellten  Dekret  fur 
Giovanni  Croce  (Zarlinos  zweiten  Nachfolger  —  der  erste  war 
Baldassare  Donati)  heiBt  es :  „il  dottissimo  Zarlino,  cosi  scien- 
tifico  in  cpaesta  professione,  che  ha  composto  opere  profondissime 
nella  theoria".  Von  musikalischen  Kompositionen  wird  nichts 
gesagt ;  sie  verstanden  sich  von  selbst. 

In  die  Zeit,  wahrend  welcher  Zarlino  sein  Amt  bei  S.  Marco 
bekleidete,  fielen  einige  wichtige  Ereignisse :  —  am  7.  Oktober 
1571  der  Seesieg  gegen  die  Turken  bei  Lepanto,  an  welchem 
der  Doge  Sebastian  Venier  so  ruhmvollen  Anteil  hatte  —  und 
1574  der  Besuch  Konig  Heinrich  III.  von  Yalois  auf  seiner 
Beise  von  Polen  nach  Frankreich,  dessen  Andenken  eine  groBe, 
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reichgezierte  Inschrifttafel  im  Korridor  des  Dogenpalastes  ober- 
halb  der  Riesentreppe  und  in  der  Sala  di  quattro  porte 
A.  Vicentinos  gewaltig  grofies,  figurenreiclies  Gemalde  mit  vielen 
Portratkopfen  von  Zeitgenossen  bewahrt  —  ein  abnliches  Bild 
nialte  der  jungere  Palma ,  welcbes  dann  nacb  Prag  kam  und 
sicb  jetzt  in  der  Dresdener  Gallerie  befindet.  Die  Republik 
Venedig  legte  auf  den  Seesieg  wie  auf  den  Besucb  des  konig- 
licben  Gastes  iiberaus  grofies  Gewicht  —  und  so  wurden  denn 
beide  Ereignisse  AnlaG  zu  glanzenden  Festen  —  wobei  Musik 
einen  sehr  wesentlicben  Bestandteil  bildete  und  zwar  Musik  von 
Zarlinos  Komposition.  Insbesondere  wurde  Konig  Heinrich  auf 
dem  Bucintoro  mit  einem  Gesange  begriilit  —  „musiche  bellissime 
in  versi  latini"  —  wie  die  Zeitgenossen  Rocco  Benedetti  und 
Cornelio    Frangipani    bericbten  die    Musik    zuni    feierlicben 

Gottesdienst  in  S.  Marco  war  gleicbfalls  Zarlinos  Arbeit,  nicbt 
minder  die  Musik  zu  einer  dramatiscben  Darstellung  „Orfeo"  — 
Dicbtung  von  dem  genannten  Frangipani,  —  die  Auffuhrung 
fand  im  groBen  Saal  (Sala  del  maggior  Consiglio)  im  Dogen- 
palaste  statt.  An  eine  Oper ,  Avie  Caffi  zur  Ungebiibr  tut,  x) 
darf  man  in  keiner  "Weise  denken  —  es  konnen  nur  Gesange 
in  Madrigalform  gewesen  sein,  wie  sie  anderwarts  bei  ahnlichen 
Gelegenbeiten  das  Gewolmlicbe  waren. 

Aber  auch  die  grofie  Pest  von  1577  (an  welcber  aucb  der 
fast  bundertjahrige  Tizian  starb)  fallt  in  Zarlinos  Tage.  Als 
nacb  dem  Erloscben  der  Seucbe  die  Fundamente  der  Votivkirche 
S.  Maria  della  Salute  am  21.  Juli  1577  unter  groBen  Peierbcb- 
keiten  gelegt  wurden,  sang  man  dazu  eine  von  Zarlino  fur  die 
Gelegenbeit  komponierte  Messe. 

Im  Jabre  1 582  wurde  Zarlino  in  das  Domkapitel  von 
Cbioggia  gewablt ,  und  als  im  folgenden  Jabre  der  dortige 
Biscbof  Marco  Medici  starb.  schickte  im  August  die  Einwohner- 
scbaft  einen  eigenen  Abgesandten  an  den  Dogen  Niccolo  da 
Ponte  und  den  Senat  und   erbat  sicb  in  einer  Bittscbrift  Zarlino 


1)  1.  1.  I.  Band.  S.  140 — 141.     Caffi   war   ein   sehr   guter   Archiv- 
stoberer,     in    Sacbeu    der    Musik    dagegen    total    unwissend.      Unter 
Triumphgeschrei    bestreitet  er  den  JFlorentinern   —   insbesondere  Peri 
und  Caccini  den  Ruhm,  die  Begriinder  der  Oper  zu  sein;  ja  das  musi- 
kaliscbe  Drama,   welches  Cardinal  Mazarin   in  Pai-is   am  5.  Marz  1647 
durch   italienische  Sanger   auffuhren  lieB,   war    nach  Caffis  felsenfester 
Meinung  ,,1'Orfeo  di  Zarlino,  il  capo  d'opera,  che  voile  (Mazarin)  prin- 
cijialmente".     Ein  „Meisterstiick"  —  das  versteht  sich !    Die  ,.paititura" 
sei  in  Philidors  Hande  gekornrnen.     Die  Pariser  waren  von  dem  neuen 
Schauspiel  wenig  erbaut  —  wie  der  gleichzeitige  Vers  bezeugt : 
Ce  beau,  mais  malheureux  Orphee 
Ou,  pour  mieux  parler,  ce  Morphee, 
Puisque  tout  le  monde  y  dormit. 
[Vgl.  aucb  S.  243  ff.  iiber  die  genannten  Festspiele.] 
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uls  Bischof  —  :  .,che  si  babbi  per  Vescovo  il  Reverendissimo 
Padre  Gioseffo  Zarlino,  suo  compatriota,  perche  si  tien  per  certo, 
cbe  havendo  un  tal  huomo  virtuoso  et  pieno  di  bonta  et  affet- 
tuosissimo  alia  sua  patria ,  sara  di  graudissinao  giovamento 
sjnrituale  a  tutto  il  popolo".  Aber  der  Senat  und  der  Doge 
da  Ponte,  ein  erklarter  Musikfreund ,  mocbten  den  beriihinten 
Meister  so  wenig  entbebren ,  als  er  selbst,  der  in  erster  Reihe 
Musiker  war ,  geneigt  sein  mocbte ,  seine  Stelle  in  S.  Marco 
gegen  den  Biscbofssitz  von  Chioggia  zu  vertauschen.  Er  blieb 
bis  an  seinen  Tod,  am  4.  Februar  1590,  Kapellmeister  von 
S.  Marco;  „e  morto  il  Ro  M.  S.  p.  Isepo  Zarlin  capelan  di 
S.  Severo  de  etta  d'anni  69  amalato  di  mal  de  gotte  et  cattaro 
di  mesi  tre ;  Mo  de  Cap.  de  S.  Marco"  lautet  die  Bescbeinigung 
seines  Todes.  Nach  venezianiscber  Chronologie,  die  ibr  Xeujahr 
mit  dem  Marz  anting,  war  die  Jabreszabl  1589.  Beerdigt  wurde 
er  in  der  Gruft  der  Kaplane  von  S.  Severo  in  der  Kircbe 
S.  Lorenzo  (nicht  weit  von  S.  Giorgio  de'  Greci,  bekannt  durcb 
Girolamo  Campagnas  grofies  Pracbtstuck  von  Hocbaltar).  Aber 
kein  Stein,  keine  Inschrift  ehrt  dort  Zailinos  Andenken.  In 
neuester  Zeit  bat  man  seine  Biiste  in  den  Korridor  des  Dogen- 
palastes  gestellt.  Eine  Medaille  zu  seiner  Ebre  wurde  scbon 
bei  seinen  Lebzeiten  gescblagen  —  der  Avers  zeigt  sein  Brust- 
bild  im  Profil  mit  der  Pmschrift  „Josepb  Zarlinus"  —  der 
Revers  eine  Orgel  mit  einigen  daneben  liegenden  Bucbern  — 
darunter  ,.Op.  F.  de  L."  —  Umschrift :  „Laudate  eura  in  cbordis". 

In  die  Zeit  der  Aintstatigkeit  Zarlinos  fallt  auch  die  vom 
Dogen  Niccolo  da  Ponte  mit  Dekret  vom  4.  April  1579  verfugte 
Regulierung  des  Sangercbors  von  S.  Marco ,  wobei  naturlich 
Zaidino  wesentlich  in  Ansprucb  genommen  worden  sein  wird. 

Zarlinos  personlicber  Cbarakter  zeigt  sich  als  ein  edler  und 
liebenswurdiger.  Die  Bvicher  seiner  Bibliothek  bezeicbnete  z.  B. 
Zarlino  mit  der  Beiscbrift :  ;,Hic  liber  est  presbyteri  Josepbi 
Zarlini ,  amic  o  rum  que",  und  als  ibn  1579  sein  gelebrter 
Freund  Giov.  Vincenzo  Pinelli  in  Padua  um  eine  wertvolle 
Handscbrift  der  AVerke  des  Guido  von  Arezzo  ersucbt,  betatigt 
er  jenen  Zusatz  —  schreibend :  „se  ne  servira  al  suo  commodo, 
—  dispona  delle  cose  mie  come  se  fussero  sue"  —  und  be- 
dauert,  den  „Ottone"  (Oddos  Dialog?)  nicht  mitsenden  zu 
konnen :  „mi  scappo  dalle  mani  per  haver  bavuto  a  fare  con 
persone  di  poca  fede:'.  Auch  jene  Suppbk  der  Burger  von 
Chioggia  ist  ein  scbones  Zeugnis  fur  Zarlino.  Und  selbst 
Vincenzo  Galilei ,  welcher  als  Gegner  Zarlinos  auftritt ,  nennt 
ihn :    „huomo   essemplare  di  costumi,    di  vita  et  di  dottrina". x) 

1)  Zarlino  selbst  beruft  sich  auf  diesen  Ausspruch  (Sopplim. 
mus.  111.  2). 
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Wenn  die  Zeitgenosseu,  wie  Francesco  Sansovino,  voll  des 
Lobes  siud :  „Zarlino  —  il  quale  nella  teoria  e  nella  composizione 
e  senza  pari"  (obschon  gleichzeitig  in  Rom  Palestrina  lebte !), 
wenn  ihn  Bettinelli  im  iiberschwanglichen  Elogio-Stil  „einen 
Tizian ,  einen  Ariost"  nennt ,  und  noch  der  gelebrte  Doge 
Marco  Foscarini  (1762 — 1768)  —  urn  nicbts  rich  tiger  —  meiut : 
„il  nostro  Gioseffo  Zarlino,  famoso  restauratore  della 
music  a  in  tutta  Italia"  —  so  mufi  es  auffallen,  dafi  wir 
von  seinen  bewunderten  Kompositionen  so  ilufierst  wenig  be- 
sitzen.  Die  langst  ausgeplunderten  Musikschranke  von  S.  Marco 
entbalten  von  ihm  keine  Note.  Was  in  seinen  theoretischen 
Werken  als  Beispiel  eingeschaltet  ist,  dient  Lebrzwecken  und 
gewahrt  keinen  MaBstab.  *)  Das  Liceo  filarmonico  in  Bologna 
besitzt  bandschriftlich  eine  vierstimmige  Messe.  Im  Druck  gab 
sein  Scbiiler  Philipp  Usberti  1566  bei  Fr.  Rampazotto  in 
Venedig  ,,Modulationes  sex  vocum"  beraus.  Eiue  Antipbone 
daraus  „Yirgo  prudentissima"  nabm  Paolucci  in  seine  Prattica 
di  Contrappunto  auf  —  in  Kiesewetters  Samrnlung  findet  sich 
deren  Partitur.  Hier  zeigt  sicb  der  wiirdige  Scbiiler  AVillaerts 
in  sehr  bedeutender  Weise  —  das  Kirchenmotiv  des  Magnifikat 
liegt  zugrunde,  zum  dreistimmigen  Kanon,  in  gerader  und  ver- 
kebrter  Bewegung  entwickelt ,  wozu  die  drei  andern  Stimmen 
sinnreicb  und  elegant  kontrapunktieren.  Der  Stil  ist  uberall 
im  Wesen  der  niederlandische ,  wie  ibn  Zarlino  von  seinem 
Lebrer  Willaert  ubernommen.  Eines  Magnifikat  „a  tre  Cbori 
spezzati"  ■ —  also  niederlandiscb-venezianiscbeu  Stils  im  Sinne 
Willaerts  —  gedenkt  Zarlino  in  den  Istit.  barmonicbe. 

A"on  der  Existenz  der  gleichzeitigen  romischen  Scbule 
scbeint  Zarlino  gar  nicbts  zu  wissen ;  von  den  Musikern  in  Bom 
erwahnt  er  blofj  „ Morale  Spagnuolo"  gelegentlich.  Die  Meister, 
welcbe  er  zitiert,  sind  (nebst  seinem  Lebrer  Willaert)  Ocbegben 
(sic) ,  Josquin ,  Isaak ,  Pierre  de  la  Rue .  Cyprian  de  Rore, 
Johannes  Motone  (Mouton),  Jaccbet,  Verdelot,  Lupus,  Gombert. 
Man  siebt,  welcbe  Tonsetzer  fur  ibn  von  „klassiscbem  Anseben 
und  Gebalt"  waren.  Im  Vergleicbe  zu  dem,  was  gleicbzeitig 
in  Rom,  ja  was  in  Venedig  selbst  durcb  Andreas  Gabrieli,  dem 
ersten  ecbt-venezianiscben  Meister ,  geleistet  wurde ,  erscbeint 
Zarlino  als  ein  Zuriickgebliebener.  2)  Entscbieden  wichtiger  als 
die  Reste  von  Kompositionen  Zarlinos, 3)    welcbe  wir    nocb    be- 


1)  Ein  kurzes ,  sehr  kunstvolles ,  ubrigens  ziemlich  steifleinenes 
Exempel  aus  den  Istit.  harm.  Ill,  66  hat  P.  Martini  in  den  Saggio  di 
(Jontr.,  Band  I,  S.  45 — 46,  aufgenommen  und  erlautert. 

2)  Der  Enthusiasmus  Caffis  fiir  ihn  hat  andcre  Griinde,  ah  musi- 
kalische.     Ohnedies  fehlte  es  Caffi  dafiir  an  jedem  Urteil. 

3)  Einige  Stiicke  Zarlinos  findet  man  in  Partitur  auCer  in  Paoluccis 
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sitzen ,  sind  fur  uns  seine  musikalischen  Schriften.  Als  die 
Elemente,  aus  welchen  sie  zusammengesetzt  sind,  kann  man  be- 
zeichnen :  antiquarisch-gelehrte ,  physikaliscke ,  akustische  und 
mathematische ,  historisierend-theoretische ,  philosophisch-asthe- 
tische  und  endlick  spezifiscb  nmsikalisch  auf  den  Tonsatz  ab- 
zielende.  Die  antiquarisch-gelebrten  befassen  sich,  wie  naturlich, 
vor  allem  mit  der  antiken  Musik  und  dein ,  was  im  Altertum 
init  ibr  in  irgend  einer  Verbindung  steben  mochte.  Zarlinos 
griindliche  Kenntnis  der  lateiniscben  und  griecbiscben  Sprache 
gestattete  ihin  eingebende  Quellenstudien ;  alliiberall  zeigen  sich 
die  Spuren  vielseitiger,  griindlicher  Gelebrsamkeit *)  und  einer 
wahrhaft  imponierenden  Belesenheit  —  wohlgewahlte  Stellen 
aus  lateiniscben  und  griecbischen  Dicbtern .  Pbilosopben  und 
Historikern  zitiert  Zarlino  am  liebsten  im  Original  —  sie  sind 
der  kostbare  Scbmuck  seines  Bucbes ,  denn  er  verstebt  den 
iiberreicken  gelebrten  Apparat  sebr  geschmackvoll  zu  ordnen 
und  schreibt  selbst  den  eleganten  Stil  eines  fein  gebildeten 
Mannes  - —  obne  Pbrasenwerk .  ohne  gewaltsame  Effektstellen, 
■ —  I'uhig,  klar,  verstiindig.  Seine  zabllosen  Zitate  macben  nicbt 
den  Eindruck  scbulmeisterhafter  Pedanterie  —  sie  fugen  sicb  in 
den  Redeflufi  des  TTbrigen  einfacb  und  ungezwungen  ein  — 
zudem  war  man  es  vom  15.  .Tabrhundert  her  in  Italien  gewobnt, 
bei  jeder  passenden  und  nicbt  passenden  Gelegenbeit  Ausspriicbe 
alter  Autoren  auszukramen  und  Mythologiscbes  obne  Ende  so 
ohne  weiteres  als  ,,beweiswirkend"  einzumischen  wie  das  hart 
daneben  stehende  Biblische.  Als  guter  Theolog  kennt  Zarlino 
seinen  HieroDymus,  Augustinus,  Origenes  usw.  so  gut,  wie  seine 
klassischen  Autoren  und  nimmt  sie  gleichfalls  in  reichem  MaBe 
in  Anspruch  —  als  Italiener  hat  er  Dante,  Petrarca  und  Ariost 
«ben  so  genau  inne,  und  so  auch  Sannazar  und  andere  Autoren 
—  er  riihmt  an  entsprecbender  Stelle  ihre  Verdienste  als 
tiichtiger  Literaturhistoriker  und  entlehnt  ihren  Versen  manche 
Glanzstelle. 2)  So  nimmt  sich  denn  sein  Buch  aus ,  wie  einer 
der  Pracbtpalaste  seiner  Vaterstadt,  wo  farbenprangende  Gemalde, 
Seltenheiteu  und  Kostbarkeiten  aller  Lander  und  alle  gedenk- 
baren  Herrlichkeiten  von  dem  Reichtume  des  Besitzers  Zeugnis 


Kontrapunktlehre  auch  im  Neudruck  bei  Torchi,  Arte  musicale  in  Italia, 
Ed.  II.     Vgl.  dariiber  H.  Leichtentritt,  Gesch.  d.  Motette  S.  215.    (L.) 

1)  Bemerkenswert  ist,  was  Zarlino  (Istit.  harm.  I,  4)  selbst  sagt: 
„Essendo  nato  l'huomo  a  cose  molto  phi  eccellenti,  che  non  e  il  cantare 
•o  sonare  di  Lira  6  altre  sorte  d'istrumenti  per  satisfar  solamente  al 
Senso  dell'  udito,  usa  male  la  sua  natura  et  devia  del  proprio  fine, 
poco  curandosi  di  dare  il  cibo  conveniente  all'  inteletto. 

2)  Z.  B.  Istit.  harm.  IV,  1.  Selbst  neugriechische  Literatur  kennt 
.Zarlino.  In  dem  eben  erwahnten  Kopitel  zitiert  er  Verse  von 
Konstantin  Mannasi. 


680  Die  Theoretiker  and  Lehrer  Gioseffo  Zarlino  nsw. 

gebeu.  *)  Glareans  „Dodekachordon"  mit  seiner  antiquarischen 
und  sonstigen  Gelehrsamkeit  nimmt  sich  dagegen  vollig  wie  eine 
nordische  Schulstube  aus,  „wo  selbst  das  goldne  Himmelslicht 
triib  durcb  gemalte  Scheiben  bricbt"  —  und  docb  ist  auch 
Glarean  ein  im  Sinne  des  Humanismus  sebr  gebildeter  Mann 
und  ein  tuchtiger  Lateiner  und  Griecbe.  Mit  den  mittelalterlichen 
Musikskribenten  teilt  Zarlino  die  Ereude  an  geometrisch-regel- 
mafiigen  Aufrissen  zur  Erlauterung  tier  musikaliscben  Intervalle 
und  Zahlenproportionen,  welche,  meist  sebr  zierlich  erfunden. 
bald  an  Blumensterne,  bald  an  das  MaBwerk  gotiscber  Fenster 
erinnern.  Wo  die  Lehre  vom  eigentlicben  Tonsatze  beginut, 
verschwinden  Zitate  und  Zeicbnungen  oder  erscheinen  docb  nur 
ausnahrnsweise  —  desto  reichlicber  treten  jetzt  die  Notenbeispiele 
auf.  Die  ganze  Literatur  musikaliscber  Lehrscbril'ten  batte  bis 
dahin  nichts  aufzuweisen,  was  sicb  mit  Zarlinos  Biichern  batte 
messen  konnen.  Neben  der  musikaliscben  und  anderweitigen 
Gelebrsimkeit  zeigen  sich  auch  wohl  Stellen,  welcbe  den  wohl- 
denkenden,  AVelt  und  Menschen  kennenden,  man  mochte  sagen : 
den  weisen  Mann  erkennen  lassen.  Die  „harmonischen  Institu- 
tionen"  schliefien  mit  Worten,  welche  die  „Beurteiler"  und  die 
Kiinstler  aller  Zeiten  beherzigen  sollten :  „il  giudicare  e  cosa 
molto  difficile  e  pericolosa .  tanto  piu ,  che  si  trovano  diversi 
appetiti  —  —  ne  anco  per  udir  simili  giudicij  i  musici  debbono 
disperare,  se  bene  anco  udissero  costoro  biasimare  et  dire  ogui 
male  delle  loro  compositioni  ma  debbono  pigliar  animo  et  con- 
fortarsi ;  poiche  il  numero  de  quelli,  che  non  hanno 
giudizio  e  quasi  infinito  et  pochi  si  ritrovano  esser  quelli, 
i  quali  non  si  giudichino  esser  degni  da  esser con - 
numerati    tra  gli  huomini    prudenti  et    giudiziosi-'. 

Auch  an  ergotzlichen  Ziigen  feblt  es  nicbt ;  Zarlino  schildert 
nicht  ohne  humoristischen  Arger  die  TJnarten  der  Sanger ,  wie 
sie  statt  „aspro  core  e  selvaggio  e  cruda  voglia"  horen  lassen: 
„aspra  cara  e  salvaggia  e  crada  vaglia"  —  und  wie  manche 
Instrumentalisten  ihren  Vortrag  mit  Gesten  begleiten,  als  tanzten 
sie  zugleich  nach  ihrer  eigenen  Musik.  2) 

Fur  die  „Dimostrazioni  harmonicbe"  bat  Zarlino  die  Ein- 
teilungen  in  „Ragionamenti"  statt  in  Biicher,  und  in  „Proposte" 
statt  in  Kapitel  gewahlt.  Es  bedeutet  mehr  als  eine  blofie 
Anderung    der  Bezeichnung    und    steht    mit    der  Dialogform    in 

1)  Noch  passender  vielleicht  ware  der  Vergleich  mit  dem  be- 
riihmten  Kabinett  jenes  hollandischen  Anatomen,  wo  Skelette,  Praparate 
und  andere  nicht  eben  angenehme  Dinge  zwischen  i'unkelnden  Erz- 
stufen,  kiinstlichen  Blumen,  ausgestopften  Vogeln  u.  dgl.  in  zierlichster 
Grappierung  aufgestellt  waren. 

2)  Istit.  harm.  Ill,  46. 


Die  Theoretiker  und  Lelirer  Gioseftb  Zarlino  usw.  681 

Zusammenhang ,  welche  Zarlino  diesem  Buche  zu  gebeu  fiir 
zweckmaGig  erachtete ,  obschou  fiir  eine  Schrift .  welche  mit 
Rechnereien  iiber  die  Tonverhaltnisse,  mit  Tabelleu  und  Aufrisseu 
angefullt  ist,  schwerlich  eine  minder  geeignete  zu  denken  ist, 
zudem  das  stelienweise  in  den  Text  eingeflickte  ..disse  M.  Adriano 
aggiunse  M.  Claudio"  —  ,,dimando  di  poi  M.  Desiderio"  x) 
die  Darstellung  keineswegs  belebt  und  iiber  die  unvermeidlicbe 
Trockenbeit  des  Gegenstandes  nicbt  hiniiberhilft,  obschon  gei'ade 
letzteres  Zarlinos  Absicbt  gewesen  zu  sein  scbeint. 

Das  dritte  Hauptwerk  Zarlinos  sind  die  1588  erscbienenen 
..Sopplimenti  musicali  —  nei  quali  si  dicbiarano  molte  cose 
contenute  ne  i  due  primi  volumi  delle  Istitutioni  et  Dimostrationi, 
per  essere  state  mal  intese  da  molti,  et  si  risponde  insieme  alle 
loro  calonnie':.  Diese  „  molti",  deren  der  Titel  gedenkt ,  be- 
deuten  aber  einen  Einzigen  —  namlich  Zarlinos  ehemaligen 
Schiiler  Vincenzo  Galilei,  welcher  nacbmals  bei  der  sicb 
in  Florenz  vollziebenden  Musikreform  eine  grofie  Rolle  spielte. 
Zarlino  fiiblte  sicb  durcb  Galileis  1581  in  Florenz  erschienenen 
..Dialogo  della  Musica  antica  et  della  moderna"  verletzt ,  ob- 
schon der  Autor  gleicb  auf  der  ersten  Pagina  ihm  und  Glarean 
das  Kompliment  macht :  „principi  veramente  in  questa  moderna 
prattica".  Aber  Galilei  bekampft  Zarlinos  musikaliscbes  Lieblings- 
dogma  ■—  ,,'che",  um  Galileis  eigene  AVorte  zu  brauchen ,  „il 
Diatonico,  nel  quale  si  compone  et  canta  hoggi,  sia  il  Syntono 
del  Tolomeo"  —  und  er  greift  diesfalls  Zarlino  ausdriicklicb 
unter  Nennung  des  Xamens  und  Zitierung  des  2.  Buches, 
16.  Kapitels  der  „Istitutioni  barmoniche"  an.  :')  Im  Buche 
selbst  erkennen  wir  an  der  gediegenen ,  klaren  Darlegung  den 
Verfasser  der  Institutionen  wieder.  Galilei ,  hitzig  und  recht- 
haberisch,  machte  seiner  Galle  sofort  in  einem  ,,Discorso  intorno 
alle  opere  di  Messer  Gioseifo  Zarlino  di  Chioggia  (1589)"  Luft ; 
er  nimmt  keinen  Anstand,  sicb  in  Hohn  und  Schimpfreden  aus- 
zulassen.  Zarlino  hatte  jetzt  Grund,  seinen  zehn  Jahre  friiher 
geschriebenen  Traktat  „von  der  Geduld"  zur  Hand  zu  nehmen. 
Zarlino  wandelte  nicht  mebr  unter  den  Lebenden,  als  ihm 
an  Giovanni  Maria  Artusi  ein  zweiter  Gegner  erwuchs. 
Dieser  Kampfhahn,    der  sich  in  alles  mengte   und  es  liebte,    zu 


1)  Zarlino  fingiert  das  Jabr  1562  als  dasjenige,  wo  das  angebliche 
Gesprach  gehalten  worden.  Alfonso  von  Este  koramt  nach  Venedigr 
begleitet  von  seinem  Kapellmeister  Francesco  Viola.  In  der  Marcus- 
kirche  trifft  der  Alitor  mit  letzterem  und  mit  dem  Organisten  Claudio 
Merulo  zusammen.  Alle  drei  machen  einen  Besuch  bei  Adrian  Willaert, 
wo  sich  das  Uesprach  entspinnt,  welchem  sich  ein  hinzukommender 
Freund  Adrians,  namens  Desiderio  aus  Pavia.  gesellt. 

2)  S.  6. 
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loschen  wo  es  ihn  nicht  brannte,  gab  1604  bei  G.  B.  Bellagamba 
in  Bologua  eine  Scbrift  gegen  Zarlino  unter  dem  Titel  heraus : 
„Impresa  del  R.  P.  Gioseffo  Zarlino  da  Chioggia ,  gia  Maestro 
diCapella  dell'  Illustrissima  Signoria  di  Venezia,  dicbiarata  da"  usw. 
Hatte  Artusi  docb  fur  notig  erachtet  den  verscbollenen  Streit 
Nicola  Vicentinos  wieder  an  Licht  zu  zieben  und  das  Urteil  der 
damaligen  Bicbter  Gbiselin  Dankerts  und  Bartolomeo  Escobedo 
„in  hoherer  Instanz"    zu  bestatigen. 

Zarlino  kennt  vollstandig  und  genau,  was  das  Altertum, 
was  das  Mittelalter  iiber  Musik  gedacbt  und  gesagt,  und  ist  in 
dem  Sinne  konservativ,  da6  er  diese  Lebren  einer  ernsten  Be- 
tracbtung  wert  bait ,  aber  er  ist  aucb  der  Mann  machtigen 
Fortschrittes.  Liest  man  seine  „barmoniscben  Institutionen", 
so  ist  es  fast,  als  durcbwandere  man  eine  der  Stiidte  Italiens, 
wo  Ruinen  antiker  Prachtgebiiude  neben  dem  mittelalteidicben 
Dora,  dem  gotiscben  Palast  steben  und  all  diesem  die  Renais- 
sance ,  als  Tragerin  neuer  Zeiten  und  Ideen ,  ibre  gliinzenden 
Bauwerke   eingefiigt  bat. 

Die  Musik  griindet  sicb  auf  Zabl  und  Verbaltnis  wie  der 
gauze  "Weltbau.  ])  Wuuderbare  Beziebungen  entha.lt  besonders 
die  Secbszabl  (1  -j-  2  -4-  3  =  6) ,  sie  birgt  das  Mysterium  der 
Konsonanzen  in  bewundernswerter  Ordnung,  wie  nacbfolgender 
Aufrifi  sofort  klar  zu  macbeu  geeignet  ist ,  der  die  Zablen- 
verbiiltnisse  der  grofien  Terz,  der  Quarte,  grofien  Sext,  Oktave, 
grofien  Decime ,  der  Duodecime ,  Doppeloktave ,  der  grofien 
Septdecime  imd  der  Quinte  iiber  der  Doppeloktave  versinnlicbt.  2) 

(Siehe  Figur  S.  683) 

TJberall  bin  deuten  die  geheimnisvollen  Beziebungen  der 
Secbszabl ;  im  Zodiakus  sind  je  sechs  Himmelszeichen  iiber  dem 
Horizont  und  secbs  unter  dem  Horizont  —  secbsfacb  ist  die 
Richtung  des  Raumes :  oben,  unten,  vorne,  hinten,  recbts,  links 
—  man  zablt  secbs  Weltalter ,  und  sechs  Alter  bat  auch  der 
Menscb  (Infantia,  Puerita,  Adolescentia,  Giovinezza,  Veccbiezza, 
Decrepita)  usw.    —    mit    Recht    nennen    mancbe    die  Secbs    die 


1)  Istit.  harm.  I,  12.  „TiIusica  e  Scienza,  che  considera  i  numeri 
et  le  proportioDi  —  dalla  prima  origine  del  ruondo  tutte  le  cose  create 
da  Dio  f'urono  da  Lui  col  uumero  ordinate." 

2)  Zum  Verstandnis  dieses  von  Zarlino  entworfenen  Schema  halte 
man  sich  folgende  lntervalle  und  Zahlen  gegenwartig : 


Si: 


-»- 


l 
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Siguatur  der  Welt  (Segnacolo  del  moudo)  —  sechs  Tonarten 
kannten  die  Alien :  Dorisch,  Phrygisch.  Lydisch,  Mixolydisch, 
Aolisch.  Jonisch  —  seclis  autheutische  Tone  gibt  es  und  sechs 
Plagaltone.  Die  alten  mystischen  Spielereien  mit  der  Zahlen- 
symbolik  sind  also  noch  nicht  vergessen ;  wahrend  sie  aber,  wie 
wir  sahen,  im  Mittelalter  bei  Aribo  Scholasticus,  Marchettus  de 
Padua,  Johannes  de  Muris  x)  eine  theologische  Farbung  hatten, 
erscheinen  sie  bei  Zarlino  in  philosophischer. 

Die  Tone   entstehen  durch  Schwingungen ;   schlagt  man  eine 
tiefe    und  eine    hochklingende  Saite  mit  gleicher  Starke  an ,    so 


Diapason     \  <o£* 

Diapente  \ 


1 

Numeri  \ 
sonori 

owero 
\  harmtmici 


■>* 


sieht  man  deutlich.    da6  die  tiefe  langsamer,   die  hohe  schneller 
schwingt    —    der    tiefe  Ton  schwingt ,    was    die  Dauer    betrifft, 


langer,    der    hohe    kurzer    aus, 


die  Schwinerung'en  der  Saite 


treffen  die  Luf t ,  entweder  mit  einer  „tardita  de  movimenti" 
oder  „gagliardamente  e  con  prestezza"  —  ersteres  bringt  den 
tieferen,  letzteres  den  hoheren  Ton  hervor.  Gewicht,  Spannung, 
Lange  der  Saite  sind  fiir  die  groBere  oder  kleinere  Zahl  der 
Schwingungen  entscheidend.  2) 


1)  Vgl.  2.  Band,  S.  212. 

2)  Istit.  harm.  II.  11. 
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Die  Intervalle  werden  einseitig  und  in  alien  Fallen  riick- 
sichtlicli  ihres  Konsonierens  und  Dissonierens  in  voller  barmo- 
nischer  Geltung  in  Anscblag  gebracbt  —  die  Quinte  darf 
daher  —  den  nach  wie  vor  streng  verponten  Fall  der  Parallel- 
(juinten  ausgenommen  —  eintreten,  wo  sie  mag  —  die  widrige 
Wirkung  verdeckter  Quinten  wird 
keine  Parallelen  sichtbar  werden. 
mafiige  Quarte  bleiben  gefabrliche 
arroBer    Vorsicht    bedarf. 


als   „verwerflich"  : 
Tristo  procedere. 


T  i  g  r  i  n  i 


uberhort ,    weil    tatsacblich 

Verminderte   Quinte  ,    uber- 

Ungebeuer ,    bei    denen    es 

bringt    folgende    Beispiele 


Peggior  procedere. 
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Das  Verwerflicbe  liegt  darin,  daB  in  den  beiden  ersten  Exempeln 
die  Mittelstiinme,  wahrend  sie  gegen  den  BaB  eine  Sexte  bildet, 
gleichzeitig  zur  Oberstimme  in  der  B-elation   einer  verminderten 


Quinte  (Quinta  minore,  cioe  falsa)  stebt  — -  namlicb  ])     e    und  $c. 

g  e 

DaB  in  beiden  Beispielen  der  getadelte  Zusamuienbang  ein  ricbtig 
vorbereiteter,  richtig  aufgeloster  Terzquartakkord  ist,  weiB  weder 
Tigrini  nocb  Zacconi,1)  welcber  dieselben  Beispiele  in  sein  Buch 
berubergenommen,  weil  weder  sie  nocb  jemand  anderer  wuBten, 
daB  es  etwas  gebe,  was  man  einen  Terzquartakkord  nennt  —  die 
verminderte  Quinte  blickt  mitten  aus  der  Notengruppe  beraus, 
basiliskenbaft,  und  da  ist  es  denn  „contro  ogni  regola  e  dovere, 
ma  anco  cantandole  fa  brutissimo  sentire".  Die  „modernen" 
Komponisten  lassen  sich,  leider !  aus  eitler  Sucbt  nacb  neuem  zu 
solchen  Extravaganzen  und  groben  Feblern  verleiten ;  2)  nur  wo 

1)  Niiheres  iiber  Zacconi  siebe  S.  690,  691  ff. 

2)  Zacconi  wird  in   seinem  Zorne   gegen   die  Neuerer  ordentlich 
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die  Textworte  eine  besondere  Harte  der  Musik  fordern,  wie  in 
einem  vierstitnmigen  Madrigal  von  Rocco  Rodio ,  wo  es  heifit 
„molto  amaro  appaga",  mochte  dergleichen  tolerabel  sein. 
Tigrini  korrigiert  das  „peggior  procedei'e",  dessen  noch  grofiere 
Verwerflichkeit  er  in  der  Kombination  von  verminderter  Quint 
und  kleiner  Sexte  findet,  in  folgender  Art,  welche  man  unbe- 
denklicb  eine   „Yerschlimmbesserung"   nennen  kann : 
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DaB  der  zweite  terzenlose  Akkord  sebr  elend,  leer  und  matt 
klingt,  bleibt  unberaerkt,  Und  derselbe  Meister  Orazio  Tigrini. 
welcher  bier  Miicken  seiht,  verscbluckt  ohne  Arg  nacbfolgendes 
Kamel  (und  Zacconi  mit  ibm) : 


m 


■*■  #-x 


»F  f 


X 


-0-Ep 


6>- 


:± 


-X 


la— 


v-fysi 


<s>-h-n 


ZBL 


~l -U 


T    + 


I     i 


-23- 


-—&- 


T\ 


■H- 


-«9 5=- 


-rr\-m&- 


-U- 


r  i  -i  ^r 


z=jsas!: 


Die  graulicbe  Wirkung,  das  wirkliche  „brutissimo  sentire" 
der  Fortschreitung  von  der  Oktave  zur  reinen  Quinte  boren  sie 
gar  nicht  —  die  Quinte  ist  ja  „rein"  —  eine  Quinta  pura  e 
naturale",  *)  eine  „consonanza  perfetta",  warum  soil  sie  nicht 
frei  eintreten  diirfen?  Dafi  in  der  vorbergebenden  Oktave  eine 
versteckte  Schwester-Quinte,  eine  wabre  ranguis  in  berba"  lauert, 
(wabrend  doch  scbon  Zarlino  iiber  diesen  Punkt  ricbtig  dacbte)  2) 


witzig.  Dem  42.  Kapitel  des  dritten  Baches  seiner  Prattica  musica 
gibt  er  die  Uberscbrift :  „dell'  uso  tristo,  6  tristo  abuso  d'alcuni  Musici, 
che  per  mostrar  al  mondo  novella  musica,  usano  le  Quinte,  e  Seste 
minori  in  modo  che  non  si  debbono  usare". 

1)  Zacc.  II.  I.  40. 

2)  Instit.   harm.  Ill,   Cap.  36.     Man   sehe   diejlort   angesetzten 

ntr-  .  i  ,.(.    h  e  I    e  c   I   a    c       fcladjcgdg 

„Movimenti   vietah":   d  f   |    g    f    I    c     f       d    f       c    g       e  c       f    c 
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ist    ihnen    ganz    gleichgultig ,    weil    sie    ihre  Existenz    gar    nicht 


ahnen.      Firr 


einen    Passus    wie     folgenden 


— 7"*-fc 
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aus  der  Motette  „0  altitudo  divitiarum"  vori  Cyprian  de  Pore 
halt  Zacconi  (Lib.  II.  c.  10)  eine  eingeheude  musikalische  und 
asthetiscbe  Rechtfertigung  notig !  —  „toccandosi  per  affetto 
come  cattiva ,  facci  poi  riuscir  tanto  pin  buona  la  Seconda, 
della  quale  la  melodia  si  attende". 

Das  alte  Mifitrauen  gegen  die  groBe  Sext  ist  noch  immer 
nicht  uberwunden ;  eine  Fortschreitung  in  der  Gegenbewegung 
vom  Einklange  zur  groBen  Sexte  diinkt  Artusi  unleidlich,  eher 
ist  die  Fortschreitung  zur  kleinen  Sexte  zu  dulden.  Er  sagt : 
„che  non  si  movino  le  parti  nel  moto  contrario  dell'  unisono  alia 
sesta  maggiore,  per  la  molta  asprezza,  che  in  tal  con- 
sonanza  si  ritrova;  ina  dall'  unisono  aila  sesta  min ore  pare 
che  manco  offesa  si  senta ,  massime  rincontrandosi  le  parti  in 
terza  maggiore." 
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Ebenso  fehlerhaft  ist  es ,  auf  eine  Quinte  die  Sexte  in 
gerader  Bewegung  folgen  zu  lassen ,  wenn  die  eine  Stimme 
stufenweise  um  einen  Halbton,  die  andere  urn  eine  kleine  Terz 
f  ortschreitet : 

(mi)  (mi)  (mi) 
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"Wohl  nur  des  mi  contra  fa  wegen !  Schon  friiher  lehrt 
namlich  Artusi :  „proibiscono  a  due  voci  i  buoni  prattici  moderni, 
che  si  facci  il  mi  avanti  o  dopo  il  fa  per  quinta ,  quarta  et 
ottava,  et  cio  perche  fra  le  parti  non  si  ritrova  relatione ,  che 
sia  harmonica : 


nel  moto  contrario 


a Cd.  - 


uel  moto  retto. 


zib=:fe—  Lfe: 


■«• 


non  si  debbe  ponere  assolutamente  la  voce  6  figura  cantabile  del 
mi  contra  quella  del  fa  in  ottava,  in  quinta,  in  quarta,  ne  a  due 
ne  a  piu  voci." 


1)  Artusi,  Contrapp.  S.  33. 
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Eine  Parallelfortschreitung  vollkommener  Konsonanzen  zu 
verbessern,  geniigt  schon  „ponervi  di  mezzo  una  pausa  ovvero 
una  dissonanza-'  —  eine  Auskunft,  welch  e  die  spatere  Musiklehre 
bekanntlich  verworfen  bat,  von  der  aber  wiederum  auch  schon 
Zarlino  nicbts  wissen  will. 

I        j I 


-G> 52- 


"Sl- 


Synkopationen  verbessern  verbotene  Parallelen ,  wie  denn 
Grirolamo  Diruta  in  seinem  ..Transsilvano"  folgendes 
Exempel  bringt: 

Assonti  ct  hnitationi  sopra  ut  re  rni  etc. 


Die  Bewegung  der  Stimmen  ist  nacb  Artusi  eine  gerade 
(moto  retto),  eine  Gegenbewegung  (m.  contrario) ,  eine  Seiten- 
bewegung  (moto  obliquo)  —  also  ganz  wie  in  unserer  modernen 
Musiklebre. 

Der  Kontrapunkt  ist  einfacb  oder  doppelt.  Tigrini 
gibt  tiber  letzteren  eine  Erklarung,  welcbe  nocb  beut  Gtiltigkeit 
hat 2)  —  auch  schon  Zarlino  gibt  eine  ahnliche ,  aber  minder 
prazis  zusammengefafite ,    mehr    ins  Detail    hinein  erlauternde. 2) 

Von  einer  eigentlichen  Akkordenlehre  kann  nach  dem  ganzen 
Stande  der  Wissenschaft  einstweilen  keine  Rede  sein,  obschon  man 
Akkorde  selbst  gar  wohl  kennt  und  ganz  richtig  zu  behandeln  weiB. 

g    c     e^ 
Dafi  aber  zwischen  Tongruppen,  wie  z.  B.   e    g     c     irgend     ein 

c     e     g 
inneres,   sie  als  zu3ammengehorig  kennzeicbnendes  Band  bestehe, 
weiB    und   ahnt  niemand,    oder    es    wird    doch  der  Schwerpunkt 
irgendwohin  anders  gelegt ,    als  wo   er  wirklich  ist.     Es  werden 


1)  un  rimesso,  ovver  ridetto  di  quello  che  fu  detto  prima  nel- 
l'acuto  over  nel  grave,  col  cambiar  le  parti,  e  far  che  quello,  che  gia 
disse  il  grave  dichi  l'acuto  —  e  quello  che  disse  l'acuto  dichi  il  grave. 

2)  Istit.  harm.  III.  cap.  56  „dei  Contrapunti  doppij". 


688 


Die  Theoretiker  und  Lehrer  Gioseffo  Zarlino  usw. 


namlich  immer  die  Intervalle  einzeln  und  selbstiindig  in  Anschlag 
gebracht.     Aus  dem  Terzsextakkord   und  Quartsextakkord    hebt 

«    I    J  ■ 

z.  B.  Zarlino    speziell  die   Quarte  heraus  ifc — 7£Z 


#- 


sie  also 


ist  bier  das  Gemeinsame,  nicht  aber  die  gemeinscbaftlicbe  Ab- 
kunft  beider  Zusammenklange  vom  Dreiklang  durcb  Umkehrung. 
was  selbst  Zarlinos  Scharfblick  gar  nicht  bemerkt.  Die  Quarte 
von  der  kleinen  Terz  begleitet  (ein  Sextakkord  von  einem  Dur- 
dreiklang.  wie  w  i  r  sagen)  klingt  trefllich  —  weniger  ist  die 
Begleitung    mit    einer     grofien    Terz     zu    empfeblen     (also     der 


Sextakkord     von 

Men 
Buona    buona 


eineni     Molldreiklang ! 


B. 


.a- 


-<9- 


1 


Das  TJmgekebrte  gilt ,    wenn    die    begleitende 


Buona    Migliore 


Terz  der  Quarte   oben  aufgesetzt  wird  fe 


Z3=H 


Ist  aber 


(!) 


d.  i.  (?)      va; 
die  oben  aufgesetzte  Terz   eine  kleine,    „sempre  s'udira  qualcbe 


effetto  tristo"   —  (also  z.  B. 


Warum  klingt  aber  die 


kleine  Terz  unter  der  Quarte  besser  als  die  grofie  V  Antwort : 
weil  in  den  natiirlicben  Zablenproportionen  der  Intervalle  die- 
selbe   Ordnung  ersicbtlicb  wird.     (Naralicb  so : 


4 

•tr- 


(') 


9t 


:Q- 


jSL 


:«5): 


-JO 


kl.  Terz.       Quart. 


Das  j?  auf  7  ist  bekaantlicb  nicbt  ganz  rein  und  koimnt  nicht 
in  Anschlag.)  —  „Si  vede",  lehrt  Zarlino,1)  „che  dopo  il  se- 
midituono,  contenuto  tra  questi  termini  6  et  5  segue  imniediata- 
mente  la  Diatessaron,  posta  tra  questi  termini  8  et  6."  Ganz 
anders  bei  der  grofien  Terz  !  „Ma",  fahrt  Zarlino  fort,  „quando 
e  accomodata  col  ditono,  non  puo  far  quello  effetto,  perche  non 
sono  poste  insieme  secondo  l'ordine  naturale  de  cotali  consonanze ; 
anzi  sono  aggiunte  insieme  in  un  ordine  accidentale ;   perche  non 


1)  Istit.  harm.  III.  60.     In  qual  maniera  la  quarta  si  possa  porre 
nelle  Compositioni. 
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si  trova  nell'  ordine  norninato,  che'l  Ditono  sia  posto  senz'  alcun 
mezzo  avanti  la  Diatessaron ;  la  onde  essendo  queste  due  con- 
sonanze  accomodate  l'una  dopo  l'altra  contra  la  loro  natura, 
essendo  posta  nell'  acuto  quella,  che  doverebbe  esser  collocata 
nel  grave  et  nel  grave  quella,  che  doverebbe  tener  l'acuto ;  de 
qui  viene,  che  i  suoni,  che  nascono  dalle  corde  ordinate  in  tal 
maniera  sono  men  grati  all'  udito  de  quelli,  che  nascono  dalle 
corde  tese   secondo  i  lor  gradi  naturali."   — 

Als  gegen  das  Jahr  1600  hin  in  Florenz  die  groBe  "Wendung 
der  Dinge  eintrat  und  ein  ganz  neuer  Musikstil ,  auf  antike 
Anschauungen  basiert,  ins  Leben  gerufen  werden  sollte,  war  im 
Hause  Bardi,  von  wo  aus  die  Reforrubewegung  ihren  Anfang 
nahm ,  jedermann  Theoretiker  und  fast  niemand  schaffender 
Musiker.  All  den  gelehrten  Herren ,  welche  in  Sendschreiben, 
Dialogen  und  Raggionamenti  ihren  Ideen  iiber  Musik  Ausdruck 
gaben,  standen  vorlaufig  eigentlich  nur  Jacopo  Peri  und  Giulio 
Caccini  als  Leibkomponisten  zur  Seite,  welche  den  asthetischen 
Ideen  der  gelehrten  ,.Camerata"  eine  praktische  Nutzanwendung 
abgewinnen  mufiten.  Die  eigentlichen  Kunstregeln  und  Formen 
des  Tonsatzes  wurden  dabei  kaum  beriihrt,  oder  vielmehr  sie 
wurden  einfach  durch  ein  Machtgebot  auBer  Kurs  und  durch 
Schmahungen  und  MiBreden  auBer  Kredit  gesetzt  —  so  weit  sie 
aber  unentbehrlich  blieben,  als  etwas  beinahe  Selbstverstandliches 
angesehen  und  obendrein  in  den  antik-griechischen  Talar  ge- 
steckt.  Musikalische  Deklamation ,  Verhaltnis  des  Worttextes 
zur  Musik  —  das  war  der  eigentliche  Gegenstand,  mit  dem  sich 
die  Theorie  befaBte.  Sich  dabei  auf  mustergiiltige  Werke  zu 
berufen,  wie  weiland  Tinetoris,  Glarean,  Aron  usw.  getan,  war 
untunlich,  weil  die  mustergiiltigen  Werke  einstweilen  noch  gar 
nicht  existierten.  Erst  nachdem  Caccini,  Peri  und  Monteverdi 
eine  Anzahl  von  Kompositionen  neuen  Stils  geliefert ,  trat 
G.  B.  Doni  als  theoretischer  Schriftsteller  im  grofien  Stile 
auf  —  nicht  nur,  daB  er  das  Programm  aus  dem  Hause  Bardi 
weitlaufig  in  zahlreichen ,  zum  Teil  umfangreichen  Traktaten 
behandelte,  er  tat  es  auch  unter  Berufung  auf  Caccini,  Peri, 
Monteverdi  und  unter  Anfiihrung  passender  Notenbeispiele  aus 
ihren  Tonwerken.  Was  dem  neuen  Stil  theoretisch  im  hochsten 
Grade  Not  getan  hatte :  eine  gut  entwickelte  Akkordlehre,  eiDe 
Lehre  vom  musikalischen  Periodenbau ,  eine  Modulationslehre, 
eine  Lehre  tiber  Begleitungsformen  —  das  alles  fiel  weder  Doni 
noch  einem  andern  auch  nur  im  Traume  ein.  Erst  lange 
uachher,  als  die  Praktiker  alle  diese  Dinge  gefunden,  stellte  sich 
(wie  gewohnlich)  die  Theorie  ein,  priifte,  forschte,  begriindete  — 
und  gewann  aus  der  ihr  fertig  vorliegenden  Anwendung  die 
von  ihr  zu  schaffende  Pegel,  damit  kiinftig  diese  letztere  die 
Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  44 
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Anwendung  regie  und  leite.  Wie  bei  alien  Reformen ,  welche 
sich  nicht  friedlich  im  Wege  allmahlicher  Umstaltung,  sondern 
infolge  einer  plotzlichen  Ki'iegserklarung  gegen  festbegriindete, 
scheinbar  unerschlitterlicbe  Zustande  vollziehen,  war  die  Tatigkeit 
der  Florentiner  anfangs  mebr  negierend,  ibr  Stil  poleiniscb  — 
was  sie  aber  an  Stelle  des  Zerstorten  setzen  sollten  und  wollten, 
das  scbwebte  ihnen  einstweilen  als  Ideal  in  nocb  sebr  vagen, 
unbestimmten  Umrissen  vor  —  der  positive  Punkt  darin  war 
blofi  die  Sebnsucbt  nacb  einer  Wiedergeburt  der  Musik  im 
antiken  Sinn  und  womoglich  in  antiken  Formen ,  uber  welch 
letztere  die  griindlicbsten  Forscbungen  angestellt  wurden,  obne 
viel  andere  Ausbeute  zu  gewahren,  als  gelehrt-anticmarische,  aus 
welcher  fur  die  Hauptsache,  fur  die  Musik,  so  gut  wie  nichts 
zu  gewinnen  war. 

Gleicbzeitig  aber  traten  Theoretiker  auf,  welche,  unbeirrt 
von  den  Florentiner  Musikmandaten ,  dort  weiter  bauten ,  wo 
Zarlino  aufgehort :  der  Bologneser  Giovan  Maria  Artusi, 
Orazio  Tigrini  aus  Arezzo ,  Scipione  Cerretto  aus 
Neapel ,  Fra  Lodovico  Zacconi  aus  Pesaro  u.  a.  Ihre 
Arbeiten  sind  meist  sehr  tuchtig.  Zacconis  „Prattica  di  musica" 
(erster  Teil  1592,  zweiter  1622)  ist  sogar  ein  ganz  ausge- 
zeichnetes  Buch.  Grundgelehrt  sind  sie  alle,  dazu  konservativ. 
Der  Kontrapunkt,  welchen  die  Florentiner  kaum  nennen  konnen, 
ohne  in  erbitterte  Aufregung  zu  geraten ,  bildet  fiir  sie  den 
Hauptgegenstand.  „Man  wird  nur  dann  ein  tuchtiger  Kom- 
ponist,  wenn  man  seinen  tiichtigen  Kontrapunkt  versteht",  meint 
Zacconi.  x) 

[Artusi  ist  schon  genannt  worden  als  einer  der  heftigsten 
Gegner  des  neuen  Stils ,  insbesondere  des  Monteverdi. 2)  Er 
starb  als  Kanonikus  an  S.  Salvatore  zu  Bologna  am  18.  Aug.  1613. 
Seine  Arbeiten  sind:  L' arte  del  contrappunto  (1586 — 1589, 
zwei  Teile ;  2.  Aufl.  1598)  und  die  schon  erwahnte  Streitschrift : 
U  Artusi ,  ovvero  c/clle  imperfettioni  delta  moderna  musica, 
(1600 — 1603,  zwei  Teile).  Kleinere  Schriften  und  einige  Kom- 
positionen  (vierstimmige  Kanzonetten,  1589)  kommen  hinzu.  Von 
Tigrini  ist  naheres  nicht  bekannt.  Scipione  Cerreto  aus 
Neapel  (dort  1551  geb.)  hat  drei  bedeutende  Schriften  hinter- 
lassen.  Gedruckt  wurden  Delia  pratica  musicale  vocale  e  stro- 
mentale  (1601)  und  Arbore  musicale  (1608).    Nur  handschriftlich 


1)  —  quei  volonterosi  gioveni,  che  pratticando  la  Musica,  et  in 
cantarla  ne  pigliano  gran  gusto  e  piacere,  bramano  di  scolari  diventar 
perfetti  compositori;  e  perclie  quffslo  non  si  fa,  se  non  per  via  di 
contrapunto  sodo  e  buono  usw.  (Prattica  cii  mus.  Parte  II.  Lib.  1,  cap.  1.) 

2)  Vgl.  S.  187  f.,  537  ff.,  542  f.,  699.  Siehe  auch  E.  Vogel  uber 
Artusi.     Vierteljahrsschr.  f.  Mus.   Wiss.  Ill,  339. 


Die  Theoretiker  und  Lehrer  Gioseffo  Zarlino  usvv.  691 

in  zwei  Fassungen  von  1628  und  1631  erhalten  ist  eine  Ab- 
handlung  uber  Kontrapunkt  und  Kanon,  der  Dialogo  harmonico. 
Auch  ein  Madrigalbuch  ist  bekannt. 

Mebr  weLB  man  gegenwartig  uber  Zacconi.  Ludovico 
Zacconi  wurde  am  11.  Juni  1555  in  Pesaro  geboren.  Er 
trat  in  den  Augustinerorden  ein ,  wurde  Kapellmeister  im 
Augustinerkloster  zu  Venedig.  Aucb  im  Ausland  war  er 
tatig.  1593  wird  er  als  Mitglied  der  Wiener ,  1595  der 
Miinchener  Hofkapelle  genannt.  In  spateren  Jahren  bielt  er 
sicb  wieder  in  Venedig  auf.  Am  23.  Marz  1627  starb  er  in 
Firenzuola  bei  Pesaro.  x)  Sein  Hauptwerk  ist  die  scbon  mebrmals 
erwahnte  Prattica  nmsica.  Docb  sind  auBer  diesem  gedruckten 
Werk  nocb  einige  handscbriftliche  Abbandlungen  von  ihm  er- 
balten :  Canoni  musicait,  Recercari  da  sonar  in  organo  (mit  Bei- 
tragen  von  anderen  Musikern) ,  Partiture  et  risolutione  di  100 
contrapunti  di  D.  Ferd.  de  las  Infantas  Hispano ,  Lo  scrigno 
musicals,  Regole  di  canto  ferine.  Uber  Zacconis  Prattica  musica 
sind  wir ,  wenigstens  was  den  gesanglicben  Teil  angebt ,  gut 
unterricbtet,  durcb  eine  ausfuhrliche  Abhandlung  Chrysanders.  2) 
Das  von  ibm  in  Ubersetzung  mitgeteilte  Kapitel  iiber  die 
„Gorgia"  bebandelt  die  kunstgerechte  Auszierung  eines  in 
Noten  gescbi'iebenen  Paiies  durcb  Diminutionen,  Koloraturen, 
Triller  und  dergleicben.  Fiir  die  Kenntnis  der  Gesangspraxis 
urn  1600  ist  dieses  Kapitel  eine  der  wicbtigsten  Quellen. 
zumal  da  es  nicbt  nur  ausfubrlicbe  Erklarungen  gibt ,  sondern 
aucb  die  Nutzanwendung  in  zahlreichen  Notenbeispielen  ganz 
deutlicb  zeigt. 

Iiber  diese  rnerkwiirdige  Verzierungswut  jener  Zeit  sind 
neuerdings  einige  griindlicbe  Untersucbungen  angestellt  worden 
{von  Hugo  Goldscbmidt  und  Max  Kubn).  3)  Es  ergibt  sich  aus 
diesen  zweifellos,  daB  solche  Verzierungen  aucb  mehrstimmiger 
Kompositionen  damals  sebr  baufig  geiibt  wurden.  Die  Wichtig- 
keit  des  Gegenstandes  fiir  die  Gegenwart  bestebt  in  der  Frage, 
ob  ein  stillvoller  Vortrag  der  Motetten  und  Madrigale  eine 
Verzierung  nacb  den  uns  jetzt  bekannten  Prinzipien  verlange. 
Nocb  enger  gefafit :  Sind  die  Verzierungen  ein  notwendiger 
Bestandteil    der    iilteren    mebrstimmigen  Gesange ,    oder  nur  ein 

1)  Eine  Monographic  iiber  Zacconi  hat  Er.  V  a  tie  Hi  verfaCt: 
Un  musicista  Pesarese  nel  secolo  XVI.     (1901.) 

2)  Fr.  Chrysander:  „Lod.  Zacconi  als  Lehrer  des  Kunstge- 
sanges",  Vierteljahrsschr.  f.  Musikwissensch.  1891,  1893,  1894. 

3)  Hugo  Groldschniidt  „Die  italienische  Gesangsmethode  des 
17.  Jahrh."  Breslau  1890.  „Die  Lehre  von  der  vokalen  Ornamentik", 
Bd.  1.  Charlottenburg  1907.  Max  Kuhn  „Die  Verzierungskunst  in 
der  Gesaugsmusik  des  16. — 17.  Jahrhunderts."  Dissertation.  Leipzig 
1901.     Auch  als  Beiheft  der  Intern.  Mus.-Gesellsch.  erschienen. 
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modischer  Auswuchs?  Erne  endgiiltige  Beantwortung  dieser 
Frage  ist  gegenwartig  noch  nicht  moglich.  Einerseits  sind 
Beispiele  genug  vorhanden  fur  die  Auszierung  von  Madrigalen, 
von  Palestrinaschen  Motetten  u.  ahnl.,  sogar  ganze  Kompositionen 
dieser  Art  sind  Note  fur  Note,  init  reichen  Verzierungen  aus- 
geschrieben  in  den  Abhandlungen  der  Theoretiker  und  Gesangs- 
virtuosen  vorhanden.  Die  oben  genannten  Weike  von  Goldschmidt 
und  Kuhn  bringen  zahlreiche  Belege.  Andererseits  aber  bilden 
die  Klagen  iiber  sinnlose  und  ausschweifende  Verzierungen  eine 
standig  wiederkehrende  Rubrik  in  den  Vorreden  vieler  Kom- 
ponisten  der  Zeit.  Ein  besonders  wichtiger  Beleg  findet  sich 
in  der  Vorrede  von  Viadanas  Concerti  ecclesiastici. 2)  Auch 
Quagliati  spricht  davon  in  der  an  anderer  Stelle  erwahnten 
Vorrede  zu  seiner  La  sfera  arinoniosa,  ahnlich  Erescobaldi  in 
einer  Vorrede  v.  J.  1624  (?) ,  Monteverdi  im  Combattimento. 
Auffallig  ist,  daft  die  Verzierungsanweisungen  fur  Gesang  erst 
aus  ziemlich  spater  Zeit  nachweisbar  sind ;  die  meisten  stammen 
aus  der  Zeit  kurz  vor  oder  nach  1600.  Die  alteste  bekannte 
Quelle,  G  an  as  sis  Opera  intitulata  Fontegara  v.  J.  1535  ist 
hauptsachlich  fur  die  Flote  und  andere  Instrumente  bestimmt ; 
nur  ganz  nebensachlich  wird  erwahnt,  daft  auch  der  Sanger 
vom  Studium  des  Werkes  Vorteil  haben  kann.  Das  Werk  des 
Spaniers  Diego  Ortiz  aus  Toledo:  Trattado  de  Glosas  sobre 
clausulas  y  otros  generos  depuntos  en  la  mitsica  de  Violones 
(Bom  1553  gedruckt)  bezieht  sich  auf  Violinmusik,  gibt  aber 
auch  einige  Beispiele  fiir  Gesang.  Es  ist  iibrigens  ein  sehr 
inhaltreiches  Werk  und  wohl  der  naheren  Untersuchuns'  wert. 
Ortiz  war  1558  Kapellmeister  des  Herzogs  von  Alba.  2)  Einige 
deutsche  Abhandlungen  fallen  in  dieselbe  Zeit.  Das  Compendium 
Musices  von  Adrian  Petit  Coclicus  (Niirnberg  1552)  und 
Hermann  Eincks  Practica  musica  (Wittenberg  1556)  be- 
handeln  in  einigen  Kapiteln  die  Verzierung  der  Klauseln, 
Kadenzen.  Es  folgt  die  sehr  seltene  Abhandlung:  Delle  Lettere 
del  Sor  Gio.  Camillo  Maffei  da  Solofra  libri  due  (ge- 
druckt Neapel  1562).  Alle  anderen  Bucher  fallen  in  das  Ende 
des  Jahrhunderts.  Zwischen  1584  und  1600  zahlt  Kuhn3) 
sieben  Abhandlungen  auf,  darunter  II  vero  modo  di  diminuiv  .  .  . 
von  Girolamo  dalla  Casa,  detto  da  Udene  (Venedig 
1584),  die  Passaggi  .  .  .  des  Richardo  Rognione  (Venedig 
1592),  die  schon  genannten  Werke  von  Diruta  und  Zacconi, 
die  Breve  et  facile  maniera  d'esereitarsi  ...  a  far  passagge  (Rom 


1)  Vgl.  S.  221. 

2)  Siehe  Vierteljahrsschr.  f.  Mus.wiss.  IX,  393. 

3)  a.  a.  0.  S.  10  ft". 
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1593?)  von  Gio.  Luca  Conforto,  der  em  gefeierter  Kontr- 
altist  der  papstlichen  Kapelle  war,  und  seines  Koloraturgesanges 
halber  besonders  beriihmt,  2)  und  das  wichtigste  Werk  iiber  den 
Oegenstand :  Grio  v.  Batt.  Bovicellis  Regole,  Passaggi  di 
Musica  (Venedig  1594).  Auf  dem  Tit  el  nennt  Bovicelli  seine 
Heirnat  Assisi  und  bezeicbnet  sich  als  Musikus  am  Dom  zu 
Mailand.  Caccini  und  Ottavio  Durante  haben  in  den 
Vorreden  der  Nuove  musiche  und  der  Arie  devote  reicblich  aus 
Bovicelli  geschopft.  Zu  diesen  Biichern  kommt  eine  Menge 
spaterer  aus  dem  17.  Jahrbundert,  iiber  die  man  sich  bei 
Ooldschmidts  und  Kuhns  Quellennachweisen  unterricbten  mag. 
Alle  diese  legen  die  Praxis  des  Diminuierens  bis  ins  Einzelne 
klar.  Wenn  nun  aucb  so  bewiesen  ist,  dafi  die  Auszierung 
ad  libitum  oft  geiibt  wurde,  so  fehlt,  was  die  mehrstimmigen 
Werke  angeht ,  docb  der  Nachweis ,  dafi  der  Motetten-  und 
Madrigalstil  dergleicben  Auszierungen,  als  selbstverstandlick  vor- 
aussetze.  Dafi  die  Komponisten  oft  gegen  die  Willkur  der 
Sanger  protestierten,  ist  schon  erwahnt  worden.  Es  wurde  mit 
den  Yerzierungen  obne  Zweifel  ein  MiBbrauch  getrieben.  Zum 
AVesen  der  Sache  gehoren  sie  jedocb  fiir  gewohnlich  in  mehr- 
stimmigen Kompositionen  nicht.  DaB  manche  Kompositionen 
der  Yerzierung  eher  zuganglich  erscheinen,  als  andere,  sei  nicht 
geleugnet.  Kunstvolle  Madrigale  der  Gabrieli,  Marenzio,  Yenosa 
jedoch  sind  im  Klange  schon  so  fein  abgewogen,  ubrigens  auch 
von  tonmalerischen  Ztigen,  oft  Koloraturen  schon  so  durchsetzt, 
dafi  ein  plus  von  Yerzierung  die  ganze  Komposition  in  ihrer 
Klarheit,  ihrem  Kunstwert  zu  zerstoren  droht.  Es  hat  auch  in 
Deutschland  eine  Zeit  gegeben,  wo  man  zwischen  die  einzelnen 
Satze  einer  Beethovenschen  Symphonie  Gesangsstucke,  Klarinetten-, 
Fagottsoli  einscbob.  Daraus  herleiten  zu  wollen ,  man  miifite 
jetzt  noch  so  mit  Beethoven  verfahren,  ware  offenbar  verfehlt, 
und  ahnlich  mag  es  auch  mit  den  Koloraturen  in  mehrstimmigen 
Werken  stehen.  Ganz  anders  liegt  der  Fall  im  einstimmigen 
Sologesang,  der  durchaus  mit  dem  Ziergesang  rechnet,  noch  bis 
spat  ins  18.  Jahrhundert  hinein.  Auch  da  jedoch  verhalten 
sich  die  Komponisten  sehr  verschieden.  Manche  schreiben  alle 
Koloraturen  aus,  wie  Caccini  in  den  „Nuove  musiche".  Dort 
noch  extra  Yerzierungen  beizufugen  ware  sinnlos.  Andere 
schreiben  nur  das  Gerippe  der  Melodie  und  iiberlassen  die  Aus- 
gestaltung  dem  Sanger.  Diese  Verschiedenheit  ist  bekanntlich 
noch  bei  Bach  und  Handel  zu  sehen.      So  gehort  also   zu  einer 


1)  Uber  Conforto  siehe  Eainis  Palestrinabiographie  II,  172  f. 
Anmerkung  und  Pietro  della  Valles  Abhandlung  bei  Doni,  de  praest. 
mus.  II,  255. 
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endgiiltigen  Beantwortung  der  Verzierungsfrage  auch  eine  genaue 
Kenntnis  der  einzelnen  Meister.  Was  von  dem  einen  gilt, 
braucht  nicht  ohne  weiteres  fiir  den  anderen  maBgebend  zu  sein.] 
Der  Kontrapunkt  bildete  eine  Art  von  Geheiinlehre,  welcbe 
von  den  Komponisten  bewabrt .  geiibt ,  aucb  in  mundlichem 
TTnterricbt  einigen  bevorzugten  Scbiilern  rnehr  oder  minder  voll- 
standig  mitgeteilt,  in  keiner  Weise  aber  in  Lehrbiichei'n  fiir  aile 
Welt  obne  des  Meisters  persbnliche  Dazwischenkunft  zuganglich 
gemacht  wurde.  *)  Als  Costanzo  Porta  1595  zu  Padua  in  einem 
Bucbladen  den  ersten  Teil  von  Zacconis  „Prattica  di  musica" 
sab,  sagte  er  zu  seinen  anwesenden  Scbiilern:  ..nicht  fiir  tausend 
Dukaten  batte  icb  alle  die  Gebeimnisse  an  die  Offentlichkeit 
gebracht,  welcbe  dieser  Frate  da  preisgibt".  -)  Was  verspricbt 
aber  Zacconi  nicbt  gleicb  auf  dem  Titelblatt :  „Contrapunti 
semplici  et  artificiosi  da  farsi  in  cartella  et  alia  mente  sopra 
canti  fermi ,  e  poi  mostrandosi  come  si  facciuo  contrapunti 
doppij  d'obligo  e  con  conseguenti ;  si  mostra  finalmente  come 
si  contessino  piii  fugbe  sopra  i  predetti  canti  fermi  et  ordiscbino 
cantilene  a  due,  tre,  quattro  e  piu  voci".  Die  Lebre  soil  so 
deutlich,  klar  und  leicbt  fafilicb  gemacbt  werden,  als  nur  immer 
moglicb  ist  —  ja  Zacconi  wiinscbt  durcbaus ,  die  Lebrmeister 
iiberfliissig  zu  macben ;  der  Scbiiler  soil,  wo  notig,  durcb  das 
Studium  der  Biicber  allein  scbon,  ein  tiicbtiger  Tonsetzer  werden 
konnen. 3)  Aber  lesen  soil  er ,  Belehrung  in  den  Biicbern 
sucben  —  viele  gute  Biicber  soil  er  sich  anscbaffen  und  oft  soil  er 
sie  lesen,  und  zwar  nicht  obenbin,  nicbt  flucbtig,  sondern  mit 
aller  Aufmerksamkeit  und  mit  dem  festen  Vorsatze ,  sicb  das 
voile  Verstandnis  derselben  zu  erringen ;  die  Notenbeispiele  soil 
er  in  Partitur  setzen  und  dann  genau  studieren.  Er  soil  fremde, 
tiichtige  Kompositionen    in    ein  Notenbucb    auf    solcbe  Art   ein- 


1)  —  —  „fin  qui  molti  Musici,  piii  cb'eccelletiti,  morendo  quel 
tanto  che  sapeaao,  piu  tosto  si  sono  voluto  portarlo  iu  sepoltura,  clie 
lasciarlo  in  scriitura  ad  ognuno  che  ne  l'bavesse  voluto  bavere.  Et  i 
vivi,  ch'ancor  fra  di  noi  dimorano,  altresi  tenendosi  in  cio  il  meglio 
in  saccoccia  per  ancor  loro  forsi  far  il  simile,  se  ne  servano  solamente 
in  alcune  occasioni,  senza  che  la  communanza  de  scolari  ne  habbino 
punto  da  participare".  (Zacconi  a.  a.  0.)  Also  nicht  einmal  alle 
Schiller  wurden  eingeweiht!  Und  kaum  Einer  vollstandig  —  Zacconi 
sagt:  „a  niuno  pero  gl'  hanno  dati  integralmente ,  come  poteano  per 
servarsi  appo  di  loro,  come  si  dice  per  proverbio,  qualche  colpo  ma- 
gistrate, per  potersene  poi  a  luoco  e  tempo  in  occasion  service." 

2)  „Per  mille  ducati  io  non  haverei  dato  fuori  i  secreti,  ch'  ha 
dato  questo  frate!"  (a.  a.  O.) 

3)  —  „metto  nelle  mani  altrui,  non  ad  altro  fine  certo,  se  non 
per  dar  aiuto  ad  ogni  scolare  di  questa  musical  professione,  e  far  che 
senza  mastro,  sto  per  dire,  si  possi  annoverare  fra  i  piu  rari  e  celebri 
compositori".     (a.  a.  O.  Vorrede.) 
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ti'agen  und  oft  zur  Hand  nehmen,  dabei  aber  nicht  das  erste 
beste  aufgreifen,  sondern  Kornpositionen  wahlen,  die  etwas  be- 
sonderes  entbalten  (,.che  sono  fatti  con  qualcbe  particolar  se- 
greto")  —  freilicb  sei  es  anfanglich  eine  langweilige  Sacher 
fremde  Arbeiten  in  Partitur  zusammenzuschreiben ,  aber  der 
Nutzen  iiberaus  grofi,  der  Schiiler  finde  da  Dinge,  welche  keiu 
Lebrer  lehrt.  x) 

Artusi  sucht  das  Studium  des  Kontrapunktes  dadurcb  zu 
erleichtern,  daB  er  sein  Bucb  „L'arte  del  Contrapunto"  (Venedig 
bei  Giacomo  Vincenti  1598)  in  eigentlimlicber  Weise  tabellarisch 
anlegt.  Weit  entfernt  von  der  Kasuistik  weiland  Tinctoris  sucht 
er  die  Lehre  moglickst  gedrangt  und  iiberschaulich  zu  geben. 
Tigrinis  ,,Compendio  della  musica"  (1588)  ist  ein  Muster  klaren 
Lehrvortrags. 

Die  Tonlebrer  batten  vor  Zarlino  ihre  Biicher  zum  grofien, 
ja  zum  grofiten  Teil  mit  Dingen  gefullt ,  welche  doch  nur  als 
die  Vorscbule  fiir  den  wirklicben  Tonsatz  gelten  konnen  —  sie 
sind  recht  eigentlicb  musikaliscbe  „Proscboloi".  Die  Lehre  von 
den  Intervallen ,  von  den  Tongeschlechtern ,  den  Kirchentonen, 
die  Solmisation,  die  guidonische  Hand,  die  musikaliscbe  Schrift 
in  Note  und  Taktzeichen,  dazu  unendlicbe  Intervallen-B,ecbnereien, 
unendliche  Takt-Proportions-B,ecbnereien,  welche  praktisch  so  gut 
wie  wertlos  sind  —  das  fand  der  Scholar,  wenn  er  nach  dem 
Pate  Zacconis  dort  etwa  Belehrung  suchte.  Tinctoris  hatte  in 
seinen  Biichern  liber  den  Kontrapunkt  weuigstens  einen  ehrlichen 
Anlauf  zum  eigentlichen  Tonsatz  genommen,  —  Glarean  gab 
Meisterstiicke  —  das  Beste  aber  und  so  ziemlich  alles  mufite 
doch  der  Lehrer  tun.  Die  Tonlehre  nahm  jetzt  eine  ganz 
andere  Gestalt  an  —  Zarlino  trat  auch  bier  epochemachend 
ein  —  ganz  neue  Kapitel  stellten  sich  ein.  Manches  von  der 
alten  Lehre  erschien  jetzt  als  GerixnijDel.  Wirklich  dachten  die 
Lehrer  an  Yereinfachung,  und  selbst  die  geheiligte  Solmisation, 
die  unantastbare  guidonische  Hand  wurden  jetzt  gelegentlich 
in  Frage  gestellt. 

Adriano  Banchieri  rat,  zu  den  Guidonischen  sechs  Silben 


eine  siebente  zu  setzen :  „ba"  fiir  fa  /ry-pg'--  und  „bi"  fiir  mi  Av  %&— 

wodurch  die  Notwendigkeit  einer  Mutierung  beseitigt  ist.  2)  Ein 
Musiker  der  Miinchener  Hofkapelle  fiigte ,  wie  Orlando  Lasso 
dem  Padre  Zacconi  erzahlte ,  zu  gleichem  Zwecke  die  Silben 
„si",   ,.ho"   ein.     So  grofi  war  aber  die  Macht  der  Gewohnheit, 


1)  a.  a,  0.  Lib.  III.  cap.  33,  34. 

2)  Cart.  mus.  Prattica  2. 
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dati  Orlando  meinte,  es  habe  sich  lacbei-licb  ausgenommen,  wenn 
jener  nach  seiner  neuen  Art  solfeggierte  und  mitten  unter  den 
vertrauten  Silben  des  ut  re  mi  usw.  plotzlich  das  „si"  und  „hoi: 
laut  wurde.  Zacconi  nennt  den  Erfinder  Don  Anselmo 
Fiamengo  —  es  war  also  wohl  ein  Belgier.  Nocb  weiter 
ging  der  Kapellmeister  des  Domes  in  Bassano  (um  1590), 
Don  Gramatio  Metallo,  welcher  bewies ,  „daB  man  die 
grofiten  Singestiicke  ohne  Anwendung  der  Guidoniscben  Hand 
ausfuhren  konne ,  jene  also  uberflussig  sei".1)  Bald  danacb, 
1620,  macbte  der  Spanier  Pedro  de  Urena  den  Vorscblag 
als  siebente  Silbe  „Ni"  einzureiben. 2)  Ericeus  Puteanus 
hatte  scbon  1599  mit  seiner  „Pallas  modulata"  einen  Angriff 
auf  das  Guidoniscbe  System  gemacbt.  So  groB  aber  war  das 
Ansehen  des  Herkommlicben,  daB  nocb  im  18.  Jahrbundert  fur 
und  gegen  die  Solmisation  gestritten  wurde  und  der  kais.  Hof- 
kapellmeister  Job.  Jos.  Fux  sie  gegen  Mattbesons  Angriffe 
brieflicb  in  Scbutz  nabm,  wie  er  denn  von  Wien  am  12.  Januar 
1718  schreibt,  daB  „in  diesen  Landten  wegen  der  Bescbwer- 
licbkeit  der  Aretiniscben  Sylben  sicb  niemand  beklaget,  sondern 
im  Gegenthaill  deren  gutte  Wiirkbung  taglicb  zu  Gebor  kommet : 
indeme  allhir  Knaben  von  9  und  10  Jahren  zu  finden ,  welcbe 
die  scbwariste  Stuckbe  all  improviso  wekh  singen ,  welcbes  ja 
nit  sein  kunte,  wan  die  Aretiniscbe  Erfindung  so  voller  Jammer 
und  Ellend  ware ;  auch  bleibt  man  in  Italien,  alwo  obne  wider- 
redt  die  vornembsten  Singer  hervorkommen ,  nocb  immer  bey 
dieser  metbode"  usw.3)  Was  Wunder ,  wenn  bundert  Jahre 
vorber  Zacconi  von  solcben  Beformen  nichts  boren  will ; 
Bancbieris   „bi — ba"   bat  ganz  und  gar  nicbt  seinen  Beifall : 

„chi  lascia  la  vecchia  per  la  nova 

piu  di  quattro  volte  ingannato  si  trova" 

und  Metallos  Auseinandersetzung  findet  er  zwar  „molto  dotta. 
ingegnosa  speculativa  e  bella"  —  aber  nacb  diesem  den  Wider- 
spruch  in  echt  italieniscb  boflicber  Weise  einleitenden  Lob  meint 
er  selbst :  „  che  la  mano  musicale  antica,  ritrovata  dal  predetto 
P.  Guido,  detto  anco  Guidone,  con  le  sue  scale  naturali,  grave, 
acute  e  sopracute,  sono  e  saranno  sempre  l'ottime  porte  e 
vie  da  condurre  ogni  cantante,  cbe  brami  di  cantar  per  via  di 
ragione  al  desiato  fine  di  saper  ben  cantare  e  solfiggiare " . 
Zacconi   war,    wie    man    sieht,    kein    guter  Propbet.     Er    argert 


1)  Zacconi  Pratt,  di  mas.  Parte  II.  Libro  1,  cap.  10. 

2)  S.  „Arte  nueva  de  musica"  von  Caramuel  da  Lobkowidz. 

3)  Mattheson  hat  die  ganze,  von  seiner  Seite  mit  hbflichem  Hohn 
von   seiten  des   alten  Fux   mit  Gereiztheit  gefiihrte  Korrespondenz  in 
seiner  „Critica  musica",  2.  Band,  S.  185  u.  i.  veroffentlicht. 
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sich  auch  dariiber,  dafi  Banchieri  die  Ligaturen  der  alten 
Mensuralnotierung  fur  eine  sehr  iiberfliissige  und  fur  eine 
schwierige  Sache  erklart;  „gebt  Adriano  kein  Gehor",  ruft  er 
warnend.  „Sie  sind  nicbt  iiberfliissig;  denn  wenn  die  Modernen 
sie  nicht  gebraucben,  so  haben  sie  docb  die  Alten  fiir  brauchbar 
erachtet,  und  sie  sind  aucb  nicht  schwer ;  vier  Regeln  geniigen 
um  sie  zu  versteben". a)  Interessant  ist  die  weit ere  Bern erkung, 
clafi    viele    Sanger    sie    gar    nicht    mehr    versteben. 2)      "Wirklich 


bleibt  fast  nur  die  „Ligatura  cum  opposita  proprietate"    ZL^pz 

nocb  eine  Zeitlang  im  Gebraucb.  Ganz  ubereinstimmend  spricbt 
sich  aucb  Pratorius  (1619)  gegen  alle  ve.rwickelten  Ligaturen 
aus,  man  soil  sie  durcb  Bindungsbogen  ersetzen ,  nur  die  eben 
erwahnte  wunscht  aucb  er  um  ibrer  Bequemlichkeit  willen  bei- 
behalten,  obnebin  finde  man  fiir  den  Druck  nur  selten  mebr 
die  entsprecbenden  Typen. 3)  Die  Musiker  aus  der  nieder- 
landiscben  Scbule,  welche  als  Greise  die  "Wandlung  der  Dinge 
erlebten ,  aber ,  wie  begreiflicb ,  keineswegs  billigten ,  klagten 
bitter  iiber  Neuerungen,  von  denen  man  in  ihren  Tagen  nicbts 
gewufit.  „E  cosi  eccone  la  scientia  musicale  in  ruina  per  le 
molte  confusioni",  sagten  Orlando  Lasso  und  Philipp  de  Monte 
zu  Zacconi,  als  sie  1593  mit  ihm  auf  dem  Reicbstage  zu 
Regensburg  zusammenkamen. 

tjbrigens  scbleppen  sich  die  Lehrer  mit  noch  sehr  viel 
archaischem  Gepack.  Ihr  konservatives  Wesen  mag  sich  zum 
Teile  auch  dadurch  erklaren,  dafi  sie  fast  alle  geistlichen  Standes 
waren.  Zacconi  war  Eremitaner,  Orazio  Tigrini  Domherr  in 
Arezzo,  Artusi  Canonicus  in  Bologna,  Banchieri  Olivetanermonch. 
der  Neapolitaner  Scipione  Cerretto  hatte  wenigstens  einen  Geist- 
lichen, Don  Francesco  Sorrentino,   zum  Lehrer  gehabt. 

Wir  finden  daher  noch  lange  Auseinandersetzungen  iiber 
die  Kirch entone,  deren  jetzt  (unabhangig  von  Glarean)  allgemein 
zwolf  angenommen  werden.  4) 


1)  Pratt,  di  m.,  Parte  II.  Lib.  I,  cap.  12  und  cap.  14. 

2)  _  perche  questo  e  quel  cantore  non  havendole  piu  che  tanto 
in  prattica  non  l'intende,  e  non  le  sa  cantare  (a.  a.  O.). 

3)  Veterum  regula  (prima  carens  cauda  longa  est  pendente  $e- 
cunda)  cur  observari  debeat,  non  video,  sed  in  ligatura  tam  descen- 
dentem  quam  ascendentem  pro  brevi  semper  sine  discrimine  habendam 

judico :  praesertim  cum  ligatura  ista  p  jam  ferme  exoleverit,  et  in  offi- 

cinis  typographicis  rarissime  reperiatur.     Ego  cum  Lippio,  Haslero. 

4)  Die  Sanger  hielten  indessen  oft  an  den  alten  acht  Tonen  fest, 
vroruber  sich  Zacconi  beklagt  (I,  cap.  45). 
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Duodecimo  Tuono  (Zacconi). 
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Artusi  erklart  das  diatonische,  cbromatiscbe  und  enharmonische 
Gescblecbt  ganz  nach  den  antiken  Prinzipien,  welcbe  beide  letztere 
indessen  bisher  noch  niemand  angewendet  babe.  *)  Es  ist  eine 
Reminiszenz  an  die  antike  Ploke ,  Petteia  usw. ,  wenn  Artusi 
unter  Berufung  auf  „gli  anticbi"  abnlicb  gemeinte  Kunstaus- 
driicke  einfiihrt :  „Conducimento  (quando  si  trova  un  progresso 
ordinato),  Rettitudine  (quando  una  parte  procede  di  grado  in  grado 
verso  l'acuto),  Ritorno  (vice  versa),  Circoito  (quando  procede  verso 
l'acuto  per  grado  e  verso  il  grave  per  salto) ,  Complicamento 
(quando  nel  modo  di  cantare  si  ritrova  una,  scambievole  posizirme  de 


intervalli) :       : 
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Giuoco  (reiterata  percussione  fatta  spesse  volte) : 
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Fermezza  (una  continuata  stazione  di  voce)."   — 

Die  Frage  nacb  dem  Verbaltnis  der  Tone  untereinander 
wirbelte  iiberbaupt  vielen  Staub  auf.  Ptolerniius  —  Didymus  — 
Aristoxenos  gaben  vollauf  zu  denken.  Francesco  Patrizzi, 
ein  Dalmatiner  aus  Cberso  (1529  — ,  lebte  in  Pom,  wo  er  1597 
starb),  entschiedener  Platoniker,  griff  in  seinem  1586  in  Ferrara 
gedruckten  Bucbe  „della  Poetica"  etc.  (II.  5,  6,  7)  die  Tonteilung 
des  Aristoxenos  sebr  scbarf  an.  Damit  betzte  er  einen  der 
hitzigsten  Aristoxener  gegen  sicb  auf,  den  vornebmen  und  sebr 
gelebrten  Bologner  Ercole  Bottrigari  (1531  — 1612).  Dieser 
gab  1593  in  Bologna  ein  ganzes  Bucb  zu  Schutz  und  Trutz 
seines  Aristoxenos  gegen  Patrizzi  beraus :  ,,il  Patrizio,  ovvero  de' 
tetracordi  armonici  di  Aristosseno,  parere  e  vera  dimostrazione". 
Eine  zweite  Scbrift  Bottrigaris  ist  ein  „Dialog",  den  er  betitelte : 
„il  Desiderio,  ovvero  de'  concerti  di  varij  stromenti  musicali" 
(in  Veneclig  bei  Bicciardo  Amadino  1594).  Bottrigari  gab  die- 
sem  Dialog  als  Autorsnamen  das  Pseudonym  „Alemanno  Benelli" 

1) sino  ad  hora  tengo,   che   non  vi   sia   stato   alcuno,   eke 

l'liabbi  posto  in  prattica,   ne  inteso,   se  bene  molti  si  sono  dati  ad  in- 
tendere  d'haverne  fatto  miracoli  (Arte  del  Oontrapp.). 
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—  anagrammatisch  gebildet  aus  „Annibale  Melone".  Der 
Titel  soil  das  Andenken  eines  Freundes  ehren,  welcher  „Gi*azioso 
Desiderio"  hiefi  und  als  einer  der  Interlokutoren  auftritt  — 
ahnlich  wie  in  Vincenzo  Galileis  Dialog  „Fronimo".1)  Jener 
Annibale  Melone,  ein  Bologner  von  Geburt,  Schiller  Bottrigaris 
und  init  ibm  sehr  befreundet ,  erbielt  das  Manuskript  des 
,, Desiderio"  voni  Verfasser  mit  der  Ermachtigung ,  es  unter 
obigem  Namen  drucken  zu  lassen.  2)  Scbarfsinnige  fanden  aus 
dem  Pseudonym  trotzdem  den  ricbtigen  Namen  beraus ,  und 
Melone  batte  die  Scbwacbbeit ,  sicb  ziemlicb  unverbolen  als 
Autor  des  Bucbes  zu  gerieren.  Bottrigari  nabm  das  seinerseits 
ungemein  iibel  —  er  lieB  1599  3)  das  Bucb  bei  Bellagamba  in 
Bologna  nocbnials  drucken ,  mit  dem  Zusatz  „Dialogo  dell' 
illustre  Cavaliere  Hercole  Bottrigari".  Sollte  man  es  glauben? 
Annibale  Melone  batte  die  Stirne ,  einen  Abdruck  in  Mailand 
zu  veranstalten,  betitelt:  „il  Desiderio  —  dialogo  di  Annibale 
Melone;  in  Milano,  appresso  di  Stampatori  Arciepiscopali  1601". 
Der  Bologner  Musikgelebrte  Giovan  Maria  Artusi,  welcher  sicb 
urn  dieselbe  Zeit  durch  seine  Polemik  gegen  Claudio  di  Monteverdi 
unangenebm  bemerkbar  macbte ,  erwies  Bottrigari  nocb  insbe- 
sondere  den  Freundschaftsdienst ,  dem  Plagiat  Melones  eine 
Dedikation  an  den  Senat  von  Bologna  voranzustellen.  Artusi 
gab  uberdies  seinem  Traktat  ,,1'Artusi"  etc.  (1600)  in  einer 
zweiten  Auflage  (nacb  Mazzucbelli  1603)  „Considerazioni  musicali" 
hei,  welcbe  er  gegen  Bottrigari  und  dessen  aristoxenisierende 
Lebren  ricbtete.  Im  Texte  des  Bucbes  gibt  er  dem  Aristoxenos 
zwar  das  Zeugnis  „Aristosseno  acutissimo  filosofo"  —  aber  sein 
System  selbst  verwirft  er  und  macbt  den  ,,Errore  del  Benelli -. 
d.  b.   des  Dialogs   ,.Desiderio"   bemerkbar.  4) 

Artusi  ist  Anbanger  des  Ptolemaus  und  tadelt  auch  das 
System  des  Didymus,  ,.cbe  e  pieno  di  molti  et  importanti  errori". 
Mit  Mififallen  bemerkt  er :  ,.li  moderni  Tbeorici  s'  affaticano  a 
investigare  proportioni  tab ,  cbe  fra  di  loro  siano  eguali"  — 
diese  Stimmung  nennt  er  auch  schoD  die  ..temperierte". 5)  — 
Das  Wunderbarste  nach  all  diesen  Vorgangen  ist  aber  wohlr 
daB  Bottrigari  und  Melone  doch  wieder  gute  Freunde  wurden. 
Melone    ricbtete    eine    Anfrage    an    Bottrigari:     ..Se    le    canzoni 


1)  Gerber  irrt,  wenn  er  angibt,    auch  dieser  „  Desiderio"  sei  eine 
gegen  Patrizzi  gerichtete  Schrift. 

2)  So  erzahlt  Fantuzzi  „Notizie  degli  scrittori  Bolognesi  —  II  ad 
v.  Ercole  Bottrigari. 

3)  Die  Jahreszahl  sieht  wunderlich  s  o  aus :  MDIC. 

4)  Fol.  31  p.  v.  und  fol.  32  p.  v. 

5)  —  ne  e  maraviglia,  se   tanti  instromenti  da  (de)   pratici  sono- 
temperati  in  questa  maniera  (fol.  32,  p.  v.). 
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musical!  moderne ,  communemente  dette  Madrigali  6  Motetti  si 
possono  ragionevolmente  nominare  di  uno  de  tre  puri  e  semplici 
generi  armonici,  e  cpaali  debbono  esserle  veramente  tali".  Namlicb 
ob  diese  Koinpositionen  diatoniscb,  cbromatiscb  oder  enbarmoniscb 
seien.  Also  die  alte  Gescbicbte,  mit  welcber  Nicola  Vicentino 
1551  unniitzen  Larm  gemacht.  Bottrigari  gab  seine  Antwort  — 
abermals  in  Dialogform :  „il  Melone ,  discorso  armonico ,  et  il 
Melone  secondo  —  considerazioni  musicali  del  medesimo  sopra 
un  discorso  di  M.  Gandolfo  Sigonio  intorno  ai  Madrigali  et  ai 
libri  dell'  Antica  Musica  ridotta  alia  moderna  prattica  di  D.  Nicola 
Vicentino,  e  nel  fine  un  discorso  del  Sigonio"  (Ferrara  1602). 
So  wurde  Nicola  Vicentino  abermals  auf  den  Schau-  und  Kampf- 
platz  gescbleppt,  von  welcbem  er  ein  halbes  Sakulum  fruher 
ohne  sonderlicbe  Siegestrophaen  abgezogen  war.  "Wer  Messer 
Gandolfo  Sigonio  gewesen,  welcber  hier  aucb  zu  Worte  kommt  — 
dariiber  bleibt  uns  die   Gescbichte  die  Antwort  scbuldig. 

Vieles  von  dem,  was  den  Theoretikern  jener  Zeiten  hart 
und  widrig  klang,  wendet  unsere  Musik  unbedenklicb  an ;  vieles 
dagegen,  was  jenen  gut  und  trefflich  scbien.  bleibt  fiir  uns  wegen 
entschiedenen  ttbelklanges  verboten.  Das  musikaliscbe  Obr  bat 
also  (ganz  wie  Riebl  in  einem  geistvollen  Aufsatz  fur  das  land- 
scbaftlicbe  Auge  nachgewiesen)  seine  Konvenienz ;  es  kann  dahin 
erzogen  werden ,  dieselbe  Tonfolge ,  denselben  Zusammenklang 
so  oder  anders  zu  boren.  Konnten  sicb  Artusi,  Zacconi,  Tigriniusw. 
in  unsere  Konzertsale,  unsere  Opernbauser  setzen,  sie  mufiten  das, 
was  sie  dort  zu  boren  bekamen,  fiir  musikaliscbe  Greuel  erklaren. 


IX. 


Die  italienischen  Organisten, 


Die  Organ isten.    Frescobaldi  usw. 

Claudio  Merulos  glanzende  Erscheinung  hatte  die  Orgel- 
kunst  in  Italien  aus  dem  Zustande  der  Halbentwicklung  erlost, 
in  welchem  sie  sich  bis  dahin  befunden  hatte  —  die  Organisten 
Italiens  behaupten  jetzt  den  Rang  wirklicber  Ktinstler,  wahrend 
die  deutscben  ,,Orgelschlager",  dieser  derben  Bezeicbnung  ent- 
sprechend,  noch  lange  eben  nur  das,  allerdings  aucb  respektable, 
Bild  braver  Handwerker  und  scblichter  Diener  der  Kircbe  dar- 
boten. a)     Die  Klaviatur,    auf  welcber    sie    noch  wie  mit  Blech- 


I)  [Die  Geschichte  der  friihen  Instrumentalmusik  ist  in  den  letzten 
Jahrzehnten  auf  eine  ganz  neue  Basis  gestellt  worden.  Die  neuen 
Ergebnisse  beriihren  jedoch  zumeist  Themen,  die  Ambros  hier  kaum 
bebandelt.  Die  Lautenmusik,  die  Anfange  der  Suite,  die  Orgel  und 
Klaviermusik  vor  1600  wiirden  ira  dritten  Bande  dieses  Werkes  zu 
behandeln  sein.  Die  Geschichte  der  Violinmusik,  des  Konzerts,  der 
Orchester-,  Klaviermusdv  in  der  Zeit  von  etwa  1600 — 1650  wird  von 
Ambros  bier  kaum  beriihrt  (mit  der  Ausnahme  von  Froberger).  Er 
beschrankt  sick  auf  die  Orgelmusik.  Die  G-eschickte  der  Orgelmusik 
zu  erganzen,  war  also  hier  die  Hauptaufgabe.  Es  sei  jedoch  die 
Literatur  iiber  -Instrumentalmusik  des  16.  und  17.  Jahrhund^rts  zu- 
sammengestellt:  Wasielewski:  (resell,  d.  Instr.mus.  im  16.  Jahrhd. 
(1878);  Wasielewski:  Die  Violine  im  17.  Jahrhd.  (1874);  Ritter: 
Zur  (iesch.  d.  Orgelspiels  (1884);  Weitzmann-Seiifert:  Gresch.  d. 
Elaviermusik  (1899);  L.  Tor<^hi:  La  musica  instrumrntale  in  Italia 
nei  secoli  XVI,  XVII,  XVIII  in  Ri vista  musicale  italiana,  1896;  auch 
separat  1901  erscliienen;  Torchi:  L'arte  musicale  in  Italia,  Bd.  3; 
Tobi  as-Norlind:  Zur  Geschichte  der  Suite,  Sammelbd.  VI  der 
Intern.  Mus.-Ges. ;  H.  Riemann:  Zur  Geschichte  der  deutschen  Suite, 
Sammelbd.  VI  d.  I.  M.  G. ;  Chilfsotti:  Uber  den  Lauteni-iten 
Francesco  da  Milano,  Sammelbd.  VII  d.  I.  M.  G.;  Korte:  Laute 
und  Lautenmusik  bis  zur  Mitte  des  16  Jahrh.  Beihelt  III  d.  I.  JVI.  G.  ; 
A.  Koczirz:  Der  Lautenist  Hans  Judenkiinig,  Sammelbd.  VI  der 
1.  M.  G. ;  Einstein:  Zur  deutsclien  Literatur  fur  Viola  da  Gamba 
im  16.  u.  17.  Jahrhd.  Beihet't  d.  I.  M.  G.;  W.  Tap  pert:  Sang  und 
Klang,  100  Lautenstiicke;  Sam  u  el  S  chei  d  ts:  Tabulatura  nova  (1624) 
hersg.  v.  M.  Seiffert  in  DeDkm.  Deutsch.  Tonk  ;  J.  H.  Schein: 
Banchetto    musicale   (1619)    hersg.    v.   H.  Priifer;    Michel    Brenet: 
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handschulien  ])  herumtappen,  wird  fiir  ihre  italienischen  Kollegen 
dei'  Tummelplatz  glanzender  Virtuositat.  Merulo  findet  Geistes- 
verwandte,  vielleicht  direkte,  aber  gliickliche  Nacb.ab.mer  seines 
Stils,  wie  Ottavio  B  a  r  i  o  1  a ,  Organist  der  Kirche  Madonna 
di  S.  Celso  in  Mailand,  dessen  1585  erscbienene  ..Bicercate  per 
suonar  d'organo",  denen  1594  vier  Bucber  „Capricci  ovvero 
Canzoni"  folgen ,  sebr  ausgesprocben  den  Merujo  -  Stil  zeigen. 
Als  Merulos  Nachfolger  auf  der  ersten  Orgelbank  von  S.  Marco 
in  Venedig  erscbeint  seit  1.  Janner  1585  kein '  Geringerer  als 
Johannes  Gabrieli,  dessen  Obeim  Andreas  gleicbzeitig  — 
und  scbon  zu  Merulos  Zeit  —  die  zweite  Orgel  inne  hat.  An 
die  beiden  Markusorgeln  knupfen  sick  im  Laufe  des  17.  Jahr- 
hunderts  glanzende  Nam  en ,  wie  Francesco  Cavalli, 
Giambattista  Yolpe-  Rovettino,  Pier  Andrea  Ziani, 
—  aucb  Giuseppe  Guammi,  vorber  in  Miinchen ,  dann 
Organist  am  Dom  zu  Lucca 2)  war  einige  Jabre  lang  (vom 
30.  Oktober  1588  bis  1595)  Organist  der  zweiten  Orgel  in 
S.  Marco ,  wahrend  Johannes  Gabrieli  noch  immer  die  erste 
versah.  Daneben  eine  grofie  Anzahl  anderer  Organisten  der 
Markuskirche,  denen  „die  Nachwelt  keine  Kranze  flicht'-  —  wie 
Paolo  Giusto  da  Castello  (1595),  Giampaolo  Savii 
(1612),  G  iamb  at  tist  a  Grillo  (1619),  Carlo  Fill  a  go.(1623), 
Giambattista  Berti  (1624),  Massimiliano  Neri  (1644) 
u.  a.  m.  Dafi  wir  von  diesen  wackeren  Mannern  kaum  mehr 
kennen,  als  ihre  Namen  und  —  dank  dem  Archiv  in  Yenedig  — 
die  Tage  ihrer  Anstellung  und  ihre  Jahresgehalte ,  darf  uns 
nicht    bewegen ,     sie    fiir     geringe    Musiker    zu    halten    —    die 


Deux  comptes  de  la  chapelle-musique  des  rois  de  France,  Samnielbd.  VI 
d.  I.  M.  G. ;  C.  V.  Ravn:  English  instrumentalists  at  the  Danish 
Court  in  the  time  of  Shakespeare,  Sammelbd.  VII  d.  I.  M.  G.; 
A.  Schering:  Gesch.  d.  Instrumentalkonzerts  (1905)',  M.  Seiffert: 
J.  P.  Sweelinck  und  seine  direkten  Schiiler,  Vierteljahrsschr.  f.  Musik- 
wissensch.  1891;  M.  Seiffert:  Paul  Sieffert,  daselbst;  E.  Radecke: 
Das  deutsche  weltliche  Lied  in  der  Lautenmusik  des  16.  Jahrh. ;  daselbst 
0.  Krebs:  Die  besaiteten  Klavierinstrumente  bis  zu  Anfang  des 
17.  Jahrhd.,  Vierteljahrsschr.  1892.  Orgelwerke  des  spanischen  leisters 
Oabecon  (1510 — 1567)  neu  herausgegeben  von  Pedrell  in  Hispaniae 
Schola  musica  sacra,  Bd.  Ill;  Orgelwerke  von  Sweelinck  in  der 
Gesamtausgabe ;  Brenet  Riv.  mus.  Lautenkomp.  Frankr. 

1)  Ein  Bassus  Jean  Bauls,  welcher  hier  so  trefflich  pafit,  daC 
man  mir  das  Blagiat  verzeihen  wird. 

2)  Zarlino  (Sopplim.  I,  3)  sagt  von  ihm:  ,.(il)  molto  gentile 
M.  Gioseffo  Guammi,  eccellente  compositore  et  suonatore  suavissimo 
d'Organo".  Es  fragt  sich  aber,  wieviel  bei  diesem  Urteil  als  Hoflichkeit 
in  italienischer  Weise  in  Abzug  zu  bringen  sein  mochte  —  denn  Zarlino 
gedenkt  an  dieser  Stelle  einer  ihm  aus  Lucca  von  Guammi  iiber- 
sendeten  musikalischen  Antiquitat.  [Uber  die  Familie  Guammi  vgh 
auch  S.  709.] 
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Organistenpriifung  in  Venedig  war ,  wie  wir  wissen ,  streng. 
Adriano  Banchieri  nennt  in  der  aus  S.  Elena  in  Venedig  da- 
tierten  Vorrede  seines  ..Organo  suonarino"  neben  Johannes 
Gabrieli  wie  einen  ebenbiirtigen  Meister  auch  Paul  Giusto.  2) 

Der  Organist  muBte  sich  besonders  durcb  die  Fertigkeit 
bervortun,  dem  Augenblick  gerecht  zu  werden,  ein  Tbema  pra- 
ludierend  durchzufuhren  auch  wenn  kein  Notenblatt  vor  ihm  lag, 
die  Pausen  des  Gesanges  passend  auszufullen,  sich  nach  Bedurfnis 
bald  langer,  bald  kiirzer  in  Passagenwerk  zu  ergehen,  die  Sanger 
solid  unci  sicher  zu  begleiten.  Dergleichen  rifi  die  Zeitgenossen 
oft  zur  Bewunderung  hin  —  fur  uns,  die  Nachkommen,  ist  es 
verklungen  und  verschollen.  Und  selbst  von  dem,  was  wir  noch 
besitzen,  ist  vieles  entstellt.  Die  deutschen  Orgler  nahmen  zwar 
in  ihre  Tabulaturbiicher  Arbeiten  der  besten  Meister  Italiens 
auf,  aber  „kolorierten"  sie  selbst  nach  eigenem  Geschmack  oder 
TJngeschmack. 

Schiiler  Merulos  war  der  Minorit  Girolamo  Diruta  aus 
Perugia,  dem  Merulo  selbst  das  Zeugnis  gibt:  „ha  fatto  a  lui 
et  a  me  insieme  singolare  honore"  2)  und  welcher  in  seinem 
zuerst  wahrscheinlich  1593  in  Venedig  erschienenen,  in  Dialog- 
form  verfafiten  und  dem  siebenburgischen  Fiirsten  Sigismund 
Bathori  gewidmeten  Buche  „il  Transilvano"  iiber  die  wahre  Art 
schrieb,  Orgel  und  Cembalo  zu  spielen  (sopra  il  vero  modo  di 
sonar  organi  e  stromenti  da  penna).  [Ein  zweiter  Teil  er- 
schien  1609  mit  Widmung  an  die  Herzogin  Leonora  Ursina 
Sforza.  Von  Dirutas  Leben  ist  nicht  viel  bekannt.  Er  muB 
zwischen  1554  und  1564  in  Perugia  geboren  sein.  Als  junger 
Mann  betrieb  er  in  Venedig  musikalische  Studien  bei  Merulo, 
Zarlino.  Da  er  sich  auch  Schiller  von  Oostanzo  Porta  nennt, 
so  hat  er  wahrscheinlich  auch  einige  Zeit  in  Ravenna  sich 
aufgehalten,  wo  sich  Porta  in  den  80  er  Jahren  befand.  Gegen 
Ende  des  Jahrhunderts  war  er  Organist  in  der  Fischerstadt 
Chioggia  bei  Venedig.  1609  nennt  er  sich  auf  dem  Titelblatt 
des  zweiten  Teils  des  Transilvano  „Organista  del  Duomo 
d'Agobbio",  d.  h.  wohl  Gubbio.  Dort  blieb  er  wenigstens  bis 
1612.  Von  seinen  Werken  ist  aufier  dem  Transilvano  nichts 
auf  uns  gekommen.  Dieser  Dialog  ist  durch  die  Forschungen 
von  Carl  Krebs 3)    leicht    zuganglich    geworden.      Er    gehort  zu 

1)  —  —  gl'  eccelleDtissimi  Musici  et  Organisti  nella  Chiesa  di 
S.  Marco,  il  Signore  Gio.  Gabrielli  et  Signore  Paolo  Giusto. 

2)  Vorrede  der  „Canzoni  alia  francese"  (1598).  [Merulo  hat 
iibrigens  dem  Transilvano  einen  ausfiib.rlicb.en  Geleitbrief  mitgegeben, 
den  man  bei  Krebs  a.  a.  O.  S.  377  abgedruckt  findet.] 

3)  s.  Carl  Krebs'  Aufsatz  iiber  Dirutas  Transilvano,  Vierteljahrs- 
schrift  f.  Mus.wissensch.  1892,  S.  307  ff.;  auch  Max  Seifferts  Geschichte 
der  Klaviermusik  S.  44  ff. 

Am br os,  Geschichte  der  Musik.    IV.  45 
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den  lebrreicbsten  Scbriften  betreffend  die  Spielpraxis  der  Orgel 
und  des  Klaviers  irn  ganzen  17.  Jahrhundert.  Wir  erfahren 
Eingebendes  liber  den  Unterschied  zvvischen  Orgel-  und  Klavier- 
tecbnik  —  die  eine  auf  Druck- ,  die  andere  auf  Scblagspiel 
gegriindet,  iiber  Handbaltung  und  Fingersatz,  iiber  Verzierungen, 
groppi,  tremoli,  iiber  Diminutionen  —  gerade  dies  Kapitel  eines 
der  wicbtigsten  und  interessantesten,  indem  Diruta  ganz  klare 
Vorscbriften  gibt,  wie  man  ein  Stuck  maBvoll  und  verstandig 
zu  diniinuieren  babe ,  so  daB  sein  Aufbau  trotz  den  Aus- 
zierungen  immer  klar  kenntlicb  bleibe.  Zablreicbe  Musikbei- 
spiele  sind  binzugefiigt,  Kompositionen  von  Merulo,  A.  und  G. 
Gabrieli,  Luzzascbi,  Fatorini,  Diruta  selbst.  Dirutas  (von  Krebs 
mitgeteilte)  vier  Tokkaten  und  Pucercar  geboren  zu  den  vor- 
ziiglicbsten  friiben  Mustern  jener  Formen.  Aucb  Bitter  *)  macbt 
lebrreicbe  Bemerkungen  iiber  Dirutas  Orgelstil,  seine  Registrie- 
rungsweise,  iiberbaupt  betreffend  die  Art  des  Registrierens  bei 
den  italienischen  Meistern.]  Gabriel  Fattorini  aus  Faenza 
(um  1600)  erringt  aucb  als  kirchlicber  Komponist  Ruhm. 
Florenzio  Mascbera  aus  Cremona  lafit  als  Organist  in 
Brescia  mit  Vorliebe  das  neue  Genre  der  Canzoni  francesi 
(fugierte  Satze)  boren.  Bernardin  Borgbesi,  um  1590 
Organist  der  Kircbe  alia  Scala  in  Mailaud,  wird  wegen  Anmut 
seines  Spiels  gepriesen.  Alexander  Milleville  '(geb.  in 
Paris,  gest.  am  7.  Sept.  1589  als  Kapellmeister  des  Domes  zu 
Ferrara,  68  Jabre  alt)  gilt  als  ein  fur  seine  Zeit  groBer  Orgel- 
meister ;  sein  in  Ferrara  geborener  Sobn  Franz  Milleville 
wird  Lebrer  des  Ei-cole  Pasquini  aus  Ferrara.  [E  r  c  o  1  e 
Pasquini,  der  Vorganger  Frescobaldis  an  S.  Peter,  stammt 
wahrscheinlicb ,  wie  sein  Scbiiler ,  aus  Ferrara.  Dort  war 
Milleville  sein  Lebrer.  Niibere  Kacbricbten  iiber  ibn  sind 
kaum  vorbanden  auBer  ein  paar  Bemerkungen  iiber  seine 
Spielart  in  einem  bandscbriftlicben  Kodex  der  Bibliothek  zu 
Ferrara.  Der  Verfasser  Don  Gaetano  Cavallini  2)  scbreibt  dort 
von  ibm  unter  den  Notizen  iiber  das  Jahr  1600:  „AUievo  del 
Milleville.  Fu  eccellente  suonatore  d'organo  in  patria ,  poi  a 
Boma  in  S.  Pietro.  La  sua  grande  abilita  consisteva  principal- 
mento  nel  tocco  soave  della  sua  mano  per  questo  stromento  e 
la  sua  velocita.  Non  rade  fiate  giungeva  a  commovere  si  forte- 
mente  gli  animi ,  cb'era  un  incanto.  Mori,  nondimeno,  poco 
fortunato  a  Roma".  Die  letztere  Bemerkung  iiber  sein  un- 
gliicklicbes  Lebensende    wird    aucb  von    anderer  Seite  bestiitigt. 

1)  a.  a.  0.  S.  16  f. 

2)  „Cenni  storici  intorno  all'  arte  musicale  in  Ferrara".  Ausziige 
daraus  teilt  Franc.  Pasini  ruit  in  Samrnelbd.  Vll,  599  ff.  der  Intern. 
Mus.-Ges. 
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1597  wurde  er  Nachfolger  von  Giov.  B.  Zucchelli  an  S.  Peter 
in  Rom.  Aus  dem  Jahre  1605  findet  sich  in  den  Rechnungs- 
buchern  von  S.  Peter  die  Notiz,  dafi  der  Hausmeister  des  Irren- 
hauses  den  monatlichen  Gehalt  des  dort  internierten  Pasquini 
fur  die  Verpflegung  ausgezahlt  erhalt.  *)  Torchi  (Bd.  II  der 
Arte  mus.  S.  257)  bringt  eine  ziemlich  inittelmaBige  canzona 
francese  von  Pasquini. 

Auch  von  Luzzasco  Luzzaschi  weifi  man  nicht  viel 
mehr,  als  dafi  er  Lehrer  Frescobaldis  gewesen  ist.  Noch  1604 
war  er  H  of  organist  in  Ferrara.  G.  A.  Pitoni ,  der  einer  der 
besten  spateren  Vertreter  des  Palestrina-Stils  war,  hat  umfang- 
reiche  biographisclie  Notizie  dei  maestri  di  cappella  si  di  Roma 
che  oltramontani  .  .  .  (handscbriftl.  im  Archiv  von  S.  Peter ;  sie 
decken  die  Zeit  von  etwa  1500  bis  1700)  hinterlassen.  Darin 
heifit  es,  dafi  Luzzaschi  sich  auch  als  Lehrer  ausgezeichnet  habe.2) 
Caffi  nennt  als  seinen  Schuler  auch  Carlo  Filago  mit  dem 
Beinamen  Mentini,  der  1623  an  S.  Marco  in  Venedig  zum  ersten 
Organisten  gewahlt  wurde.  Gedruckte  Sammlungen  seiner  Orgel- 
werke  sind  nicht  bekannt.  Einzelne  Stiicke  sind  neugedruckt 
bei  Ritter  (Orgelspiel),  eine  Tokkata  aus  Dirutas  Transilvano ; 
bei  Torchi  (im  dritten  Bd.  der  Arte  musicale  in  Italia)  dieselbe 
Tokkata  und  zwei  Ricercari.  Viel  mehr  ist  von  seinen  Vokal- 
kompositionen  gedruckt,  fiinfstimmige  Sacrae  canliones  v.  J.  1598 
und  sieben  Biicher  flinfstimmiger  Madrigale,  zwischen  1576  und 
1604.  Dafi  Luzzaschi  1613  nicht  mehr  lebte ,  beweist  eine 
Angabe  auf  dem  Titel  eines  Madrigalbuches  aus  jenem  Jahr. 
Seine  Madrigale  fur  ein  bis  drei  Stimmen  v.  J.  1601  gehoren  zu 
den  interessantesten  Werken  des  Ubergangsstils  zur  Monodie, 
und  sind  als  solche  an  anderer  Stelle  genauer  besprochen.  3)  Von 
Merulo  wurde  Luzzaschi  als  „erster  Organist"  gepriesen,  von 
Vincenzo  Galilei  zu  den  vier  grofiten  Musikern  der  Zeit  gezahlt, 
wogegen  Lelio  Guidiccioni  von  ihm  dem  Pietro  della  Valle  die 
wenig  schmeichelhafte  Schilderung  machte :  „er  habe  nicht  einmal 
einen  TriJler  auszufuhren  vermocht  und  die  feinsten  kontra- 
punktischen  Schonheiten  plump  und  roh  heruntergespielt". 
Paolo  Quagliati  in  Rom  war  als  Organist  und  Cembalist 
beruhmt.  Er  amtierte  an  S.  Maria  Maggiore  in  den  ersten 
beiden  Jahrzehnten  des  17.  Jahrhunderts.  Seine  altesten  Kom- 
positionen,  zwei  Biicher  dreistimmiger  Kanzonetten  reichen  bis 
1588    zuriick.      Sein    spatestes  Werk    ist    die    fur    die    Monodie 


1)  s.  Kirchenmus.   Jahrb.   1887,    S.   71    in  Haberls   Frescobaldi- 
Studie. 

2)  s.  Kirchenmus.  Jahrb.  1887,  S.  79. 

3)  Im  Kapitel  iiber  monodische  Kammermusik,  siehe  Index. 
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sehr  wichtige  Sfera  armonosia,  *)  die  Paolo  Tarditi  1623  herausgab, 
so  daB  man  annehmen  mochte ,  er  sei  damals  nicht  mehr  am 
Leben  gewesen.  AuBerdem  sind  von  ihm  erbalten  vierstimmige 
Madrigale  (1608),  zwei  bis  acbtstimmige  Motetti  e  dialoghi  (1620), 
die  vielleicht  auch  fiir  das  friihe  Oratorium  in  Betracht  kommen, 
scblieBlich  der  scbon  erwahnte  Carro  di  fedeltd  d'amore  (1611), 
jenes  erste  primitive  Musikdrama  auf  dem  in  den  Strafien 
herumziebenden  Buffelwagen,  das  B,om  anstaunte.  2) 

Die  Auswahl  von  Orgel-  und  Klavierstiicken  itabenischer 
Meister  von  etwa  1600  an,  die  Torchi  im  dritten  Bande  der  Arte 
musicali  in  Italia  dargeboten  hat,  zeigt  bequem  den  Stand  der 
Kunstfertigkeit,  gibt  aucb  "Werke  von  Meistern ,  die  bis  jetzt 
kaum  dem  Namen  nach  bekannt  waren.  Cavazzoni,  Valenta, 
Pellegrino,  Sperindio,  Bertoldo,  A.  u.  G.  Gabrieli, 
Annibale  Padovano,  Merulo,  Cima,  Majan, 
Luzzaschi,Antegnati,Fatorini,Diruta,Roinanini, 
Quagliati,  Bell '  Haver,  Guami,  S  o  derini,  Cavac  cio, 
F.  Fontana,  Frescobaldi,  Pasquini,  M.  A.  Rossi 
sind  vertreten. 8)  Einige  davon  gehoren  der  alteren  Zeit  an, 
deren  Betracbtung  nicht  in  den  Rahmen  dieses  Bandes  fallt, 
wie  Cavazzoni,  dessen  Ricercari  und  Canzoni  schon  1542 
in  Venedig  erschienen.  Antonio  Valente,  ein  blinder 
Organist  zu  Neapel  gab  dort  1580  eine  Sammlung  Orgelwerke 
heraus.  Bertoldo  Sperindio  aus  Modena  (lebte  etwa 
1530 — 1590),  Domorganist  zu  Padua  trat  1591  mit  zwei  Buchern 
Tokkaten  und  Kanzonen  hervor.  Annibale  Padovano  war 
schon  1552  Organist  an  S.  Marco  in  Venedig,  spater  am  Hofe 
des  Erzherzogs  Karl  in  Graz.  Ricercari  von  ihm  wurden  1556 
gedruckt,  aber  noch  1604  erschien  ein  Buch  Toccate  e  Ricercari 
in  Partitur.  Die  Familie  Antegnati  in  Brescia  hat  sich 
Generationen  hindurch  im  Orgelbau  ausgezeichnet ,  scbon  aus 
dem  15.  Jahrhundert  her.  Als  Organist  und  Komponist  ist 
besonders  CostanzoAntegnati  bekannt  ge  worden  (geb.  1557), 
der  1584 — 1619  am  Dom  zu  Brescia  Organist  war.  Von  seinen 
Werken  sind  auBer  Messen,  Motetten,  Psalmen,  Madrigalen  auch 
Orgelkompositionen  erbalten,  Ricercari  mit  dem  Titel  V  Antegnata, 
die  als  op.  16  i.  J.  1608  erschienen  sind.  Die  Vorrede  zu 
diesem  Werk  ist  als  theoretische  Abhandlung  wichtig.  Sie  ist 
betitelt :    Uarte  organica,    bezieht    sich  auf  das  Orgelspiel ,    gibt 


1)  Naheres  dariiber  siehe  imKapitel:  Monodische  Kammermusik, 
vgl.  Index. 

2)  Vgl.  S.  491  f. 

3)  Vyl.  dazu  die  Ausfiihrungen  Riemanus  iiber  ricercar,  toccata, 
canzone  in  seinem  Handb.  d.  Mus.gesch.,  Bd.  II,  1,  S.  457  ff.,  461  ff., 
auch  die  betr.  Erorterungen  in  Seiffert-Weitzmanns  Gesch.  d.  JK.lav.mus. 
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Anweisungen  uber  das  Registrieren,  enthalt  auch  eine  Liste  der 
Antegnati  Orgeln. x)  Vincenzo  Bell'Haver  aus  Venedig 
(1530 — 1588)  war  A.  Gabrielis  Schuler  und  iibernahm  nach  ibm 
1556  die  zweite  Orgel  an  S.  Marco.  Er  ist  hanptsachlich  als 
Madrigalist  bekannt  geworden.  Ihm  folgte  1588  Joseffo 
Guami  aus  Lucca  (geb.  etwa  1540).  1575  war  er  Organist 
in  Munchen ,  wobl  unter  Orlando  di  Lasso  als  Kapellmeister, 
von  1588  an  Kollege  des  Giov.  Gabrieli,  1595  ging  er  als 
Organist  an  die  Kathedrale  von  Lucca,  wo  er  1611  gestorben 
ist.  AuBer  Madrigalen  und  Motetten,  Kanzonetten  fur  Gesang,  hat 
er  ein  Bucb  Canxonette  alia  francese  fur  Orgel  veroffentlicht, 
i.  J.  1601.  Auch  sein  Bruder  Francesco  Guami,  ein  be- 
riihmter  Posaunist  in  Munchen  (1568 — 1580),  spater  Kapell- 
meister an  venezianischen  Kirchen  hat  neben  Madrigalen  auch 
ricercari  veroffentlicht  (1588).  Der  Sohn  des  Joseffo,  Vincenzo 
Guami  war  einer  der  Briisseler  Hof  organisten ;  seine  Kollegen 
waren  Pieter  Cornet  und  P.  Philipps.  Nach  dem  Tode  seines 
Vaters  wurde  er  1612  an  dessen  Posten  nach  Lucca  berufen. 
Giovanni  Cavaccio  aus  Bergamo  (geb.  1556,  gest.  1626 
zu  Bergamo),  war  seit  1581  Kapellmeister  an  S.  Maria  Maggiore 
in  seiner  Heimatstadt.  Orgelstucke  von  ihm,  Canzoni  alia  francese 
erschienen  1597,  Toccate,  Ricercari,  Canzoni  1626,  aufierdem 
sehr  viel  geistliche  und  weltliche  Vokalmusik.  Drei  Stiicke 2) 
von  ihm  aus  den  Suchri  musicali,  1626  in  Venedig  bei  Bart. 
Magni  erschienen  sind  fur  die  Zeit  ihrer  Entstehung  merk- 
wurdig  altertumlich ,  eigentlich  mebrstimmige  Vokalmusik  im 
niederlandischen  Stil  auf  die  Orgel  iibertragen.  Agostino 
Soderini,  Organist  an  der  Kii-che  N.  S.  della  Rosa  in  Mailand 
liefi  als  sein  opus  zwei  bei  Tini  und  Lommazo  in  Mailand  1608 
erscheinen :  Canzoni  a  4  &  8  voci,  libro  primo.  Daraus  teilt 
Torchi  zwei  Stiicke  mit,  3)  uberschrieben  „La  Scaramuccia"  und 
.,La  Ducalina".  4)  Ihr  musikalischer  "Wert  ist  nicht  grofi,  doch 
ist  das  erstere  bemerkenswert  als  ein  friihes  Beispiel  einer 
ziemlich  klar  ausgepragten  Fugenform ,  ahnlich  wie  sie  das 
spatere   18.  Jahrhundert  verstand. 

Einer  der  Nachfolger  des  oben  genannten  Cavaccio  an 
S.  Maria  Maggiore  in  Bergamo  war  der  Cavaliere  Tarquinio 
Merula.  1623  hatte  er  diesen  Kapellmeisterposten  inne. 
Ein  Jabr  darauf  ist  er  bezeichnet  als  Organista  di  chiesa  e 
di     camera    bei    Konig     Sigismund     von     Polen     in    Warschau. 


1)  Einzelheiten  iiber  die  Antegnati  s.  bei  Ritter  a.  a.  O.  S.  14  f. 

2)  Bei  Torchi  S.  191  ff. 

3)  Bei  Torchi  S.  185  ff. 

4)  Uber    die    Bedeutung   solcher   Namen    vgl.    weiter    unten    bei 
Frescobaldi  S.  718. 
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Lange  hielt  er  es  in  Polen  nicht  aus,  schon  1626  ist  er  wieder 
in  Italien,  1628  wird  er  erwahnt  als  Organist  und  Kapellmeister 
in  Cremona  an  S.  Agata,  1639  in  gleicher  Stellung  wieder  zu 
Bergamo  am  Doni,  schliefilich  1652  zum  zweitenmal  in  Cremona 
am  Dom.  Die  Bologneser  Accademia  dei  filomusi  ehrte  ihn 
durch  Ernennung  zum  Mitglied.  Er  hat  sehr  zahlreiche  Werke 
veroffentlicht,  eine  Menge  Kirchenmusik  im  konzertierenden  Stil, 
Madrigale.  Seine  Beitrage  zur  Monodie  sind  an  anderer  Stelle 
erwahnt. *)  Was  er  fur  die  Instrumentalmusik  geleistet  hat, 
besonders  fur  die  mehrstimmige  sonata ,  vielleicht  der  vor- 
ziiglichste  Teil  seines  Schaffens,  miiBte  bei  der  Betrachtung  der 
mehrstimmigen  Kammermusik  eingehend  gewiirdigt  werden. 2) 
Hier  kann  nur  kurz  erwahnt  werden ,  was  von  seinen  Orgel- 
kompositionen  zurzeit  vorliegt,  nur  ein  einziges  Stuck,  dieses 
aber  von  hervorragendem  Wert,  die  ausgedehnte  Sonata  eromatica 
bei  Torchi. 3)  Von  Sonate ,  wie  man  die  Form  spater  im 
17.  Jahrhundert  auffafite  keine  Spur  ;  es  handelt  sich  um  eine  lange, 
einsatzige  Fantasie  iiber  das  chromatische  Them  a,  das  zu  mancherlei 
harmonisch  interessanten  Wirkungen  gebracht  wird,  auch  weite 
Orgelpunkte  mit  starken  harmonischen  Schiebungen  kommen  vor.] 

Mit  dem  Namen  Frescobaldi  beginnt  die  grofie,  klassische 
Zeit  des  Orgelspieles,  er  ist  nicht  blofi  fur  seine  Zeit,  sondern 
fur  alle  Folgezeiten  eine  imponierende  Erscheinung  —  und  wenn 
seine  Nachfolger  Froberger  u.  a.  ihn  an  Glatte  uberbieten,  an 
GroBheit  kommt  ihm  keiner  gleich  —  bis  man  in  der  Fort- 
entwicklung  der  Kunst  auf  den  Namen  Bachs  stofit. 

Die  Merulo-Tokkate  bot ,  wie  wir  sahen ,  sehr  bedeutende 
Elemente  :  polyphone  Satze  von  trefflicher  Fiigung  und  glanzendes 
Passagenwerk,  —  etwas  ganz  anderes,  als  das  planlose  Irrlichte- 
lieren  der  deutschen  Koloristen.  Diese  Elemente  sind  bei  Merulo 
und  seinen  Nachfolgern  noch  in  auBerliche  und  willkurliche 
Verbindung  gesetzt ;  die  maBvoll  und  edel  bewegte  Polyphonie 
macht,  indem  die  Rechte  oder  die  Linke  des  Spielers  plotzlich 
auf  einem  Akkord  breit  liegen  bleibt,  langerm  Passagenwerk  in 
der  andern  Hand  Platz ;  die  Passagen  stocken  dann  wieder 
plotzlich  und  die  Polyphonie  ergreift  das  Wort,  um  wieder  von 
Laufwerk  abgelost  zu  werden,  oder  eine  der  Stimmen  lost  sich, 
wahrend  die  andern  ruhig  und  fest  fortgehen ,  in  Koloratur 
auf  —  und  so  fort.  Diese  Elemente  gehorig  zu  sondern, 
gut  zu  gruppieren ,  im  einzelnen  durchzubilden ,  jedem  seine 
gehorige    Sphare    anzuweisen ,    die    Komposition    zu    einem    ge- 

1)  Vgl.  Index. 

2)  Die  Sammlung  v.  AVinterfeldt  der  Berliner  Bibl.  enthalt  eine 
ADzahl  Instrumentalkompositionen  Merulas. 

3)  Bd.  Ill,  S.  345. 
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ruudeten  Ganzen ,  zu  einem  organischen  Gebilde ,  statt  blofi 
zu  einem  mehr  oder  minder  inkoharenten  Haufwerk  musika- 
liscber  Einfalle ,  musikaliscber  Einzelziige  zu  macben ,  war 
die  nacbste  Aufgabe.  Wo  die  Orgelmeister  es  wirklicb  ver- 
suchten,  einen  konsequent  durcbgefiibrten  Tonsatz  in  fugierten 
Stiicken  (Canzoni)  zu  schaffen,  fiel  alles  meist  nocb  mager  und 
trocken  genug  aus.     Zudein  bringt  der  im  Tbema  stets  wieder- 

kebrende  Rhythmus  der  Canzon  francese    -^  4  4     I     4444441 

eine  unleidlicbe  Monotonie  binein,  so  dafi  sich  eine  Komposition 
von  der  andern  kaum  unterscbeidet.  An  die  Stelle  armlicber 
und  magerer  Formen  kraftige,  lebendige  Bildungen  zu  setzen  — 
diese  Notwendigkeit  fiiblten  mancbe  —  sucbten  ebrlicb  und 
eifrig  Abbilfe ,  fanden  sie  aber  nicbt ,  weil  ibr  Talent  dafur 
nicht  ausreichte.  Zu  diesen  zahlt  Adriano  Bancbieri, 
welcher,  ziemlicb  nuchtern  und  reizlos  in  seinen  Kompositionen, 
dennoch  ein  so  bedeutendes  Mittelglied  bildet ,  da6  wir  ibn, 
ebe  wir  uns  zu  Frescobaldi  wenden,  kennen  lernen  miissen. 

Adriano  Bancbieri  war  in  der  Stadt  der  musikalischen 
Gelebrsamkeit ,  in  Bologna,  geboren.  Ein  1613  gezeicbnetes 
Bildnis  (bei  der  dritten  Ausgabe  seiner  „Cartella  di  Musica") 
stellt  ibn,  laut  Beiscbrift,  ais  einen  Mann  von  46  Jabren  vor  — 
er  bezeicbnet  sicb  selbst  als  Zogling  Giuseppe  Guamis.  Er  war 
geistlicben  Standes  —  „Bolognese,  monaco  Olivetano"  pflegt  er 
sicb  zu  nennen.  Anfangs  Organist  in  der  Kircbe  „S.  Maria  in 
Begola"  zu  Imola,  wurde  er  es  spater  in  der  Kircbe  „S.  Miccbele 
in  Bosco"  (eine  Olivetanerkircbe  nebst  Kloster  vor  Porta 
S.  Mamolo  nacbst  Bologna).  [Urn  das  Musikleben  in  Bologna 
erwarb  er  sich  besondere  Verdienste  durcb  die  Griindung  der 
Accademia  de'  floridi,  die  spater  als  Accademia  de'  filomusi  be- 
ruhmt  geworden  ist.  Als  Akademiker  fiihrte  er  den  Beinamen : 
II  Dissonante.]  Als  sein  Todesjabr  gibt  Mazzuccbelli  1634  an. 
Er  war  ein  tiicbtiger  Harmoniker ,  ein  denkender  Theoretiker, 
als  Tonsetzer  wie  als  musikaliscber  Scbriftsteller  gleicb  tatig  — 
die  Zabl  seiner  Arbeiten  ist  Legion.  Von  den  ernsthaftesten 
Kirchenstucken  bis  zu  den  tollsten  Possen  (seiner  burlesken 
Nacbabmungen  des  _Amfiparnasso"  gedachten  wir  scbon),  !)  von 
grofien  Werken  (wie  eine  acbtstimmige  Messe,  1599),  von  sub- 
tilen  Kunststiicken  (Canoni  musicali,  1613),  von  den  Mysterien 
der  Solmisation ,  welcber  er  in  einem  „Duo  in  contrappunto 
sopra  ut  re  mi  fa  sol  la,  utile  a  gli  figliuoli  et  principianti  cbe 
desiderano  praticare  le  note  cantabili  con  le  reali  mutazioni" 
(1613)  seine  Huldigung  darbringt  und  welcher  er  in  der  „Cartella 

1)  Vgl.  S.  267  ff.  iiber  Eancbieris  madrigalische  Komodien,  be- 
sonders  La  Pazzia  senile.     (L.) 
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musicale"  (1614)  durch  Einschaltung  einer  siebenten  Silbe  „ba" 
fur  fcj  und  „bi"  fur  £>  gleichwobl  den  TodesstoB  beibringen  will, 
bis  zu  leichtgefugten  Madrigalen  zeigt  er  sicb  als  wahrer  „uomo 
universale"  —  wie  man  zur  Zeit  der  Renaissance  sagte.  Hier 
interessiert  uns  zunachst  der  „Organo  Suonarino"  (1605). 
Bancbieris  Schrift  (etwas  liber  hundert  Seiten  klein  Quart) 
kiindigt  ihren  Zweck  schon  auf  dem  Titelblatte  und  dann 
nocbmals  mit  denselben  Worten  in  der  Vorrede  an:  „entro 
quale  si  pratica,  quanto  occorer  sole  a  gli  suonatori  d'organo  — 
in  tutte  le  feste  et  selennita  dell'  anno".  Also  ein  Not-  und 
Hilfsbucblein  fiir  Organisten  und  insofern  nicbt  ohne  Interesse, 
als  daraus  zu  ersehen  ist ,  was  der  Kircbendienst  von  ibnen 
verlangte.  Er  wolle,  sagt  er,  die  Organisten  bier  nicbt  etwa 
schon  und  gelehrt  spielen  lebren  —  dafiir  geben  schon  der 
„Transsilvano"  des  hochst  tiichtigen  Diruta  (del  sufficientissimo 
Diruta)  genugsam  Anleitung,  nocb  wolle  er  etwa  die  Regeln 
des  Kontrapunktes  erlautern ,  wofiir  schon  Zarlino ,  Tigrini, 
Artusi,  Ponzio  und  andere  treffliche  Manner  gesorgt.  In  der 
Tat  gibt  er  dem  Organisten  Material,  aber  keine  Anleitung  — 
er  gibt  die  rituellen  Motive ;  etwas  daraus  zu  machen  bleibt 
die  Sache  des  Orgelspielers.  Indessen  bringt  er,  als  Zugabe, 
doch  einen  Anhang  „otto  Sonate  a  quattro  parti  spartite,  che 
saranno  a  proposito  per  il  Grraduale,  Offertorio,  Levatione  et 
Post-Communione ,  quali  Sonate  sono  commode  per  sonare." 
Die  Gabe  ist  diirftig  ausgefallen  —  die  XJberschriften  lauten 
allerdings  stolz  genug:  „  Sonata  prima,  Fuga  plagale  —  Sonata 
seconda,  Fuga  triplicata  —  Sonata  terza,  Fuga  grave  —  Sonata 
quarta,  Fuga  cromatica  —  Sonata  quinta,  Fuga  harmonica  ■ — 
Sonata  sesta,  Fuga  triplicata  —  Sonata  settima,  Concerto  en- 
armonico  —  Sonata  ottava  in  Aria  Francese"  —  und  weiterhin 
eine  zweite  Serie :  „Ingresso  d'un  ripieno  —  Fuga  autentica  in 
Aria  Francese  —  Sonata  in  Dialogo  —  Sonata,  Capriccio 
capriccioso  —  Sonata  in  Aria  francese,  Fuga  per  imitazione"  — 
es  ist,  als  werde  ein  ganzer  Schatz  an  Musik  ausgekramt ;  aber 
der  Inhalt  des  Grebotenen  fallt  neben  den  hochtonenden  Namen 
kahl  und  armlich  ab  —  es  sind  kurze,  embryonenhaft  unent- 
wickelte  Satzchen ,    deren    Kurze    Banchieri    durch    Repetitions- 


1)  AuGer  den  genannten  theoretischen  Schriften  hat  Banchieri 
veroffentlicht:  Conclusioni  del  suono  d'organo  (1591,  1609  u.  spater); 
Cartella  ovvero  Regola  utilissime  a  quelli  che  desiderano  imparare  il 
canto  figurato  (1601,  1610,  u.  sp.);  Cartellina  del  canto  fermo  gregoriano 
(1614  u.  sp.) ;  La  Banchierina  ovvero  cartella  picciola  del  canto  figurato 
(1623);  Armoniche  conclusioni  del  suono  delV  organo ,  canto  fermo 
figurato  e  contrapunto  —  con  le  corroborationi  delV  organo  suonarino 
(1626).    (L.) 
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zeichen  und  beigeschriebene  „da  Capo"  abzuhelfen  sucht,  mager 
im  Klang,  steif  in  der  Fiihrung,  nichtssagend  in  der  Erfindung, 
im  Harmoniegehalt  diirf tiger  als  durftig.  Die  Stimmen  alter- 
nieren  oft  zu  je  einem  Paar,  Sopran  und  Alt,  und  wenn  diese 
pausieren ,  Tenor  und  Bafi ;  oft  dialogisieren  die  Stimmen  in 
leertonenden  Echos ;  die  ,,  Sonata  in  Dialogo"  begniigt  sich, 
kurze  vierstimmige  Phrasen  erst  in  hoherer  und  dann  in  tieferer 
Lage  horen  zu  lassen ;  das  „Capriccio  capriccioso"  ist  bei  seiner 
grenzenlosen  Niichternheit  von  Caprice  weit  entfernt ;  die  chro- 
matische  Fuge  ist  diatonisch  und  geht  mit  Hilfe  der  einge- 
zeichneten  til  §  aus  E-dur;  das  „enharmonische  Konzert"  ist 
der  fiirchterlichste  Unsinn  —  selbst  auf  dem  beruhmten 
„Archicimbalo"  miifiten  sich  Kombinationen  hochst  wunderbar 
ausnehmen,  wie  folgende : 
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Das  geht  noch  uber  den  Fiirsten  von  Yenosa! 

[Dafi  mit  Banchieris    Organo  suonarino  wirklich   nicht   viel 
Staat  zu  machen  ist,  kann  man  jetzt  ohne  Schwierigkeit  ersehen 


1)  [Das  obige  Beispiel  wird  sofort  ganz  verniinftig,  wenn  man  die 
i?  als  H  interpretiert;  Grund  das  {?  (resp.  ;)  besonders  vorzusetzen, 
mag  der  Umstand  gewesen  sein,  daC  man  in  diesen  h  dur  (resp.  h  moll) 
Stellen  ein  ais  erwartet,  anstatt  dessen  eben  a  (nicht  as)  gespielt  werden 
soil.     Ob  dies  die  richtige  Losung  ist,  weiB  ich  nicht.     (L.)] 
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aus  Torchis  Neudruck  einer  Anzakl  Stticke  daraus  (Arte  mus. 
in  Italia  Bd.  III).  Als  Kuriosum  sei  von  diesen  ziemlich 
ledernen  Stiicken  nur  die  Battaglia  (per  organo)  kervorgekoben. 
Bekanntlich  ist  „die  Scklackt"  sckon  von  Jannequin  an  bis  in  die 
Neuzeit  hinein  ein  sekr  beliebtes  Thema  der  Programmusik 
gewesen.  x)  Es  sckeint  nun  als  ob  Banchieri  der  erste  war,  der 
seine,  tibrigens  reckt  gemiitlicke  Scklackt  auf  der  Orgel  toben 
liefi.  Lautenisten  batten  sick  das  Thema  allerdings  sckon  fruker 
zu  Nutze  gemackt.  Von  Jok.  Kasp.  Kerll ,  Georg  Muffat, 
"Weckmann  sind  auck  Scblacktmusiken  fur  die  Orgel  bekannt. 
Banckieris  Stuck  ist  reicblick  primitiv.  Annekmbar  ersckeint 
nur  die  Marsckmelodie  zu  Anfang.  Die  weitausgedeknten  Signal- 
figuren ,  Fanfaren  u.  dgk,  die  den  grofiten  Raum  einnekmen, 
sind  reckt  langweilig.  Einige  Bemerkungen  bezieken  sick  auf 
die  Registrierung.  So  keifit  es :  ottava  a  flauto,  giungasi  Prin- 
cipale,  Presto  e  pieno.  Banckieri  ist  fur  die  Instrumentalmusik 
von  Bedeutung  durck  seine  Canxorii  alia  francese  a  4  voci  per 
sonar  (1596,  1603),  die  einen  wicktigen  Platz  einnekmen  in  der 
friiken  Gesckickte  der  Senate;  1612  ersckienen  von  ikm  Sonaten 
fiir  Orgel  und  andere  Instrumente :  Moderna  Armonia.  Er 
gekort  auck  zu  den  ersten ,  die  den  Generalbafi  anwendeten. 
Jedenfalls  kennt  man  bis  jetzt  kein  alteres  Werk  mit  Generalbafi 
als  seine  Concerti  ecelesiastici  v.  J.  1595.  Andere  Vokalwerke 
sind:  Metamorfosi  musicali  (dreistimmige  Kanzonetten,  1608) ; 
Ecelesiastiche  sinfonie  (1607),  Salmi  festivi  (1613),  Messe  r  motetti 
concertati  (1620).] 

So  unerquicklick  sak  nun  der  „  Organo  Suonarino  aus, 
ein  „Musterwerk",  welckes  bis  1638  seine  vier  Auflagen  er- 
lebte,  die  Arbeit  eines  grundgelekrten,  woblmeinenden  Mannes, 
welcke  in  demselben  Jakre  1605  bei  Ricciardo  Amadino 
in  Venedig  ersckien ,  wo  ebendort  Angelo  Gardano  eine  Neu- 
auflage  des  ersten  Bucbs  von  Merulos  Orgelstiicken  veran- 
staltete,  ein  Jabr  nackdem  Merulo  aus  dem  Leben  gesckieden 
—  und  zekn  Jahre  eke  Frescobaldi  seine  erste  groBe  Arbeit, 
die  „Ricercari  et  canzoni  francesi  sopra  diversi  obligki"  in  Bom 
ans  Licbt  treten  liefi.  So  bedeutend  der  Einflufi  der  beiden 
Gabrieli ,  Merulos  usw.  fiir  die  Kunst  war  —  es  blieb  am 
Ende  dock  nock  das  Auftreten  eines  Meisters  der  Orgel 
wiinsckenswert,  welcker  mit  starker  Hand  die  Kunst  auf  eine 
Hoke  emporkebe,  auf  welcker  die  „Organo-Suonarinos"  ein  fiir 
allemal    unmoglick    werden ,    und    welcker    der    Orglerkunst   die 


1)  Vgl.  Zeitsckr.  d.  Intern.  Mus.-Ges.  VIII,  163  ff.  den  Aufsatz 
von  Elsa  Bienenfeld:  „Uber  ein  bestimmtes  Problem  der  Programm- 
musik",  der  sich  gerade  mit  den  Scklachtmusiken  befaCt.] 
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engen  Kinderschube,  in  welchen  sie  noch  je  zuweilen  herumlief, 
ausziehe.  Das  war  nun  aber  eben  Girolarno  Frescobaldi. 
Er  bezeicbnet  einen  der  "Wendepunkte  der  Musik  und  ist  selbst 
die  glanzendste  Gestalt  jener  sucbenden  und  versuchenden, 
treffenden  und  verfeblenden  Ubergangszeiten.  Seine  "Werke, 
denen  der  Stempel  des  Genius  aufgepragt  ist,  steben  neben  den 
durftigen  Inkunabeln  der  Monodie  jener  Zeiten  als  Werke 
klassiscben  Gehaltes  da ,  denen  keine  Zeit  niebr  etwas  wird 
anhaben  konnen.  Dafi  sie  gleicbsam  mit  einer  Hand  nacb  einer 
eben  abgescblossenen  grofien  Kunstepocke  zuriick-  und  mit  der 
andern  nacb  der  hoffnungsreichen  Zukunft  einer  neuen  Ton- 
kunst  vorwartsdeuten ,  gibt  ibnen  einen  eigenen  und  wunder- 
baren  Reiz. x) 

[Laut  Eintragung  im  Kirchenbuch  von  Ferrara  fand  die 
Taufe  Frescobaldis  am  9.  September  1583  in  Ferrara  statt. 
Es  ist  wahrscheinlich,  dafi  sein  Vater  Filippo  Organist  in  Ferrara 
war,  dafi  die  Familie  verwandscbaftliche  Beziebungen  zu  dem 
Florentiner  Patriziergeschlechte  batte ,  an  das  noch  jetzt  eine 
Via  Frescobaldi  in  Florenz  erinnert.  Die  Florentiner  Verwandten 
waren  reicbe  Kaufberren,  die  scbon  im  15.  Jabrbundert  weit- 
reicbende  Untemebmungen  betrieben.  Es  sind  Belege  erbalten 
von  geschaftlichen  Unterbandlungen  der  Frescobaldi  mit  dem 
Erzherzog  Maximilian  von  Osterreich  im  Brugge. 2)  Diese 
Familienbeziehungen  erklaren  es  vielleicbt ,  dafi  Frescobaldi 
spater  in  Flandern  und  Florenz  Jabre  lang  tatig  war. 

Die  Jugend  Frescobaldis  fiel  in  die  Zeit  der  bocbsten  Bliite 
Ferraras,  das  gerade  wabrend  der  Zeit  von  1500  bis  etwa  1600 
aucb  in  musikaliscben  Dingen  eine  der  kunstbegeistertsten  Stadte 
Italiens  war. 3)  Als  Kind  erlebte  er  ein  fur  die  Stadt  be- 
deutsames  Ereignis,  die  TJbernabme  der  Regierung  durcb  Papst 
Clemens  VDIL  nacb  dem  Tode  des  Alfonso  II.  von  Este.  Die 
vielerlei  Festlichkeiten  des  Jahres  1698  die  mit  der  langeren 
Anwesenbeit  des  Papstes  verbunden  waren ,  hat  der  Knabe 
sicherlich  mitgemacht.  Sein  Lehrer  war  der  Ferraraser  Organist 
Luzzasscho  Luzzasschi,  von  dem  an  anderer  Stelle  zu 
bericbten  war. 4)  Dafi  er  als  junger  Mann  mebrere  Jahre 
in    Flandern     zugebracht    hat ,     berichtet     eine     zeitgenossische 


1)  Die  sparlichen  biographischen  Notizen  von  Ambros  fiber 
Frescobaldi  muCten  gestnchen  werden,  da  sie  nicht  haltbar  sind, 
gegeniiber  neueren  Forschungen.  Haberls  bio-bibliograpbische  Studie 
iiber  Frescobaldi  im  Kircbenmusikalischen  Jahrbuch  1887  ist  hier 
zugrunde  gelegt.     (L.) 

2)  s.  Van  der  Straaten,  La   musique  aux  Pays-Bas,  JBd.  VI,  562. 

3)  Vgl.  H.  Leichtentritt,  Sammelbd.  der  Intern.  Mus.-Ges.  iiber 
Musik  in  Ferrara  VII,  355  ff. 

4)  Vgl.  S.  707  u.  Index. 
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Quelle,  *)  doch  sind  Einzelheiten  dariiber  nicht  bekannt.  DaB 
er,  wie  Fetis  behauptet,  1607  an  der  Kathedrale  Saint-Rombaut 
in  Mecheln  die  Orgel  spielte  ist  nicht  bewiesen,  aber  auch  nicht 
widerlegt.  Auch  daB  1508  sein  Primo  libro  def  Madrigal/  a  5 
voci  bei  Phalese  in  Antwerpen  erschien,  muB  man  Fetis  *2)  aufs 
Wort  glauben,  weil  das  einzige  fruher  bekannte  Exemplar  des 
Werkes  gegenwartig  verschollen  ist.  Er  soil  dies  Werk  dem 
Guido  Bentivoglio,  Erzbischof  von  Rhodus  gewidmet  haben,  der 
gegen  1605  papstlicher  Nuntius  in  Belgien  war,  mitten  in  den 
blutigen  Biirgerkriegen,  die  damals  das  Land  verwusteten.  Ganz 
sicher  ist,  daB  Frescobaldi  1608  als  Organist  an  die  Peters- 
kirche  nach  Rom  berufen  wurde,  um  die  Stelle  des  wegen  an- 
dauernder (Geistes)krankheit  verabschiedeten  ErcolePasquini,3) 
(gleichfalls  aus  Ferrara)  einzunehmen.  Pasquini  war  seinerseits  seit 
1597  Nachfolger  des  Giov.  B.  Zucchelli  gewesen.  4)  Kapell- 
meister war  damals  Fr.  Soriano.  Man  darf  wohl  annehmen, 
daB  der  25  jahrige  Frescobaldi  diesen  ehrenvollen  Ruf  an 
S.  Peter  dem  genannten  Erzbischof  Bentivoglio  verdankt.  Ein 
paar  Monate  nach  Pasquinis  Entlassung  amtierte  A 1  e  s  s. 
Costantini,  bis  im  Nov.  1608  Frescobaldi  sein  Amt  antrat. 
In  dieser  Stellung  an  der  Cappella  Giulia  blieb  er  ununter- 
brochen  bis  1628.  Als  Gehalt  wird  die  allerdings  sehr  geringe 
Summe  von  6  scudi  den  Monat  angegeben.  Auf  der  Reise  von 
Flandern  nach  Rom  mufi  er  auch  seine  Heimat  Ferrara  besucht 
haben,  denn  die  Widmung  seines  ersten  Instrumentalwerks  an 
den  Herzog  Francesco  Borghese,  Bruder  des  Papstes  Paul  V., 
ist  dadiert  Ferrara  d.  8.  November  1608.  Das  Werk  erschien 
1608  in  Mailand  bei  Simon  Tini  und  Filippo  Lomazzo  unter 
dem  Titel  II  /.  libro  delle  Fantasie  a  4.  Die  Widmung  berichtet, 
daB  die  Bekanntschaft  mit  Borghese  schon  seit  einem  friiheren 
Aufenthalt  Frescobaldis  in  Rom  bestand  „als  er  bei  Monsignor 
Bentivogli ,  Erzbischof  in  Rhodus ,  diese  Fantasien  auf  dem 
Klavier  spielte".  In  demselben  Jahre,  1608  steuerte  Frescobaldi 
einige  Stucke  bei  zu  einer  Sammlung  mehrstimmiger  Instrumental- 
kanzonen,  die  Aless.  Raverii  in  Venedig  verlegte.  Antegnati, 
Orindo  Bartolino,  Bastiano  Chilese,  Giov.  Gabrieli,  Gio.  Batt. 
Grillo,  Gius.  Guami,  Pietro  Lappi,  Luzzasscho,  Florenzio  Maschera, 
Tiburzio  Massaini,  Merulo  waren  die  anderen  Beteiligten ,  also 
die  Creme  der  italienischen  Orgelkiinstler.     Ein  erhaltener  Brief 


1)  Augustin  Superbi :   Apparato  de  gli  huomini  illustri  della  citta 
di  Ferrara.     1602  in  Ferrara  gedruckt. 

2)  Fetis,  Biogr.  miverselle  artikel  Frescobaldi. 

3)  Uber  Pasquini  vgl.  S.  706 f. 

4)  Vgl.  Haberl,  Kirch.mus.  Jahrb.  1882,  S.  86. 
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Frescobaldis  v.  J.  1609  *)  berichtet  von  seiner  Absicht,  ein 
Madchen  namens  Angiola  zu  heiraten.  Bis  zum  Jabre  1614 
feblen  alle  Nachrichten.  In  diesem  Jabre  erscbienen  die  Toccatc 
c  partite,  d'intavolatura  di  Cimbalo  bei  Nicolo  Borboni  in  Rom, 
mit  "Widmung  an  den  Kardinal  Herzog  von  Mantua  und 
Monferrato,  wabrscbeinlich  Ferdinand  von  Gonzaga.  2)  Den  Inbalt 
bilden  12  Tokkaten,  vier  Partiten  (sopra  l'Aria  detta  la  Eoma- 
nesca ,  sopra  la  monicha ,  sopra  Buggiero ,  sopra  Folia) ,  vier 
Correnten  und  eine  „aggiunta",  ein  Anbang  von  Balletti, 
Passacagli,  Correnti,  Capricci,  Ceccone.  (Die  Bomanesca  und 
Ruggiero  werden  bei  der  Betracbtung  der  Monodien  jener  Zeit 
noch  zu  erwabnen  sein.)  1615  wurden  die  Recercari  et  Canzoni 
Francese  fatte  sopra  diverse  oblighi  gedruckt ,  (Bom ,  Bartbol. 
Zannetti,  Widmung  an  den  Camerlengo  di  S.  Chiesa,  Cardinal 
Aldobrandini,  wobl  den  Neffen  des  Papstes  Clemens  VIIL,  Pietro, 
der  ebedem  als  Legat  in  Ferrara  geweilt  hatte,  jenen  Aldobrandini, 
der  die  beriihmte  Villa  dieses  Namens  in  Frascati  gebaut  hat). 
In  demselben  Jabre  wurde  Frescobaldi  ein  Sobn  geboren, 
Domenico,  der  spater  lange  Jabre  als  Geistlicber  an  St.  Peter 
fungierte.  3)  1616  und  1618  erschienen  Stiicke  von  Frescobaldi 
in  zwei  romischen  Sammelwerken,  diesmal  Vokalkompositionen 
in  den  von  Fabio  Costantini  berausgegebenen  Seleetae  cantiones 
excellentissimorum  auctonim  2,  3,  4  voc.    und    Scelta  di  motetti 

di  diversi  eccmi   antori libro  I,    jenen  grofien  Motetten- 

sammlungen,  in  denen  die  besten  romischen  Meister  der  Zeit 
nach  Palestrina  vereinigt  sind.  An  einer  ahnlichen  Sammlung 
v.  J.  1621  ist  Frescobaldi  auch  beteiligt ,  den  Lilia  campi  des 
Verlegers  Bobletti ,  auch  an  dem  Giardino  musieale  di  varii 
eccellenti  autori  (Bobletti  162),  der  sonetti,  arie,  vilanelle  mit 
Klavier  oder  Guitarre  enthalt.  GroBe  Werke  von  ihm  fallen 
in  die  20  er  Jahre :  1624  erschien  77  /  libro  di  Cappricci  fatti 
sopra  diversi  soggetii  et  Arie  (Bom  bei  Luc.  Ant.  Soldi,  Widmung 
an  den  Fursten  von  Modena,  Alfonso  d'Este) ;  1627  77  II.  libro 
di  Toccaie,  Canzone,  Versi  d'Inni,  Magnificat,  Gagliarde,  Corrente 
ed  altre  Partite  (Bom  bei  Vine.  Borbone).  Dieser  Ausgabe  ist 
das  spater  mebrmals  reproduzierte  Portrat  beigegeben,  das  der 
Augustiner  F.  Jo.  Salianus  schon  Jahre  vorher  gezeichnet  hatte. 
Das  von  Christian  Sas  in  Kupfer  gestochene  Bildnis  tragt  rings 
um  das  einfassende  Oval  die  Umschrift:  „Bueron.  Frescobaldis. 
Ferrarien.  organista  Ecclesiae  D.  Petri  in  Vaticano  Aet.  suae  36". 
Es    zeigt    einen    scbonen ,    auffallend    edeln  Kopf ,    dessen  Blick 

1)  s.  Kircb.mus.  Jahrb.  a.  a.  O.  S.  72. 

2)  Exemplar  in   der  Kgl.  Bibl.  Berlin.     Eine  verkiirzte  Ausgabe 
dieses  Werkes  erschien  1615. 

3)  s.  Kirch  .mus.  Jahrb.  a.  a.  0.  S.  73  u.  81. 
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und  Ausdruck  etwas  Vornehmes  hat  und  zugleich  den  Kunstler 
verrat.  Widmung  an  Monsignor  Luigi  Gallo ,  Bischof  von 
Ancona  und  Nuntius  von  Savoyen. ])  Der  Verfasser  des  unter 
dem  Portrat  stehenden  Sonetts,  Cavalier  Pierfrancesco  Paoli  von 
Pesaro  ist  zweifellos  ein  naher  Verwandter  jener  Margaret  a  de 
Paolis,  die  im  Pfarrbuch  von  Ferrara  als  Taufpatin  des  kleinen 
Frescobaldi  genannt  ist.  Eine  neue  etwas  erweiterte  Auflage 
dieses  Weikes  erschien  1637.  1628  lieB  der  Meister  bei  Robletti 
in  Rom  erscheinen :  II  I.  libro  delle  canzone  ad  1,  2,  ?,  e  4  voci. 
Accomodate  per  sonare  ogni  sorfe  di  stromenti.  Widmung  an 
GroBherzog  Ferdinand  II.  von  Toskana.  1628  erschien  aucb 
eine  erheblicb  erweiterte  Ausgabe  des  eben  genannten  Kanzonen- 
Bucbs,  in  Partitur  anstatt  der  urspriinglichen  Stimmenausgabe, 
bei  Paolo  Masotti  herausgegeben  von  einem  Scbiiler  Frescobaldis, 
Barth.  Grassi.  2)  In  der  Vorrede  berubrt  Grassi  den  Unter- 
schied  zwischen  Frescobaldiscben  canzonen  und  ricercari :  „Will 
jemand  mehr  beitere  Motive  in  Fugen  und  Passagen,  so  mufi  er 
sich  diese  canzonen  wahlen,  fur  ernsteren  Stil  jedoch  die  capricci 
und  ricercari."  Er  bericbtet  aucb,  dafi  Frescobaldi  zahllose 
Kompositionen  gescbrieben  babe,  von  denen  er  der  Kosten  wegen 
nur  wenige  veroffentlicben  konnte,  dafi  er  besonders  im  Impro- 
visieren  Erstaunliches  leistete.  Viele  Stucke  dieser  Ausgfabe 
baben  Titel,  wie  Bernardina,  Luccbesina,  Donatina  u.  a.  ,  die 
Grassi  binzufiigte,  als  Kompliment  fiir  Freunde  und  Gonner  in 
seiner  Heimat  Lucca.  Man  wird  sich  erinnern ,  dafi  derartige 
Titel  spater  in  der  Lauten-  und  Klaviermusik  in  Mode  kamen, 
und  sicb  besonders  in  den  franzosiscben  Suiten  oft  finden.  Man  bat 
manchmal  eine  Art  von  cbarakterisierender,  programmatiscber 
Musik  in  solcben  Stiicken  sehen  wollen,  wobl  nur  in  wenigen 
Fallen  mit  Recbt.  Grassi  war  Organist  an  S.  Maria  in  Acquirio 
in  Rom.  1628  nahm  Frescobaldi  einen  mebrjahrigen  Urlaub. 
Wabrend  seiner  Abwesenbeit  vertraten  ibn  an  der  Orarel  der 
Peterskirche  JacopoGuidi,  Gio.  JacomoPorri.  K)  Fiinf 
Jabre  lang,  1628 — 1633  wohnte  Frescobaldi  in  Florenz.  Dort- 
bin  ging  er  wohl  zu  Folge  einer  Einladung  durcb  Ferdinand  II. 
von  Toscana,  der  ibn  bei  einem  Besuch  in  Rom  1628  kennen 
gelernt  batte.  Er  erhielt  den  Titel  „ Organist  des  Grofiherzogs 
von  Toscana".  Eine  wesentlicbe  Aufbesserung  seiner  Verhaltnisse 
wurde  ihm  in  Florenz  aber  wobl  aucb  nicbt  geboten.  Er  kam 
zu  einer  sehr  ungliicklicben  Zeit,   als  die  grofie  Pest  1630  und 


1)  Haberl  setzt  dieses  Poitrat   an  die  Spitze  seiner  Auswahl  aus 
Erescobaldis  Orgelwerken,  Leipz.  Breitk.  u.  Hartel. 

2)  Einen   Auszug   aus   Grassis    Vorwort   siehe   Kirch.mus.  Jahrb. 
a.  a.  0.  S.  76  f. 

3)  s.  Kirch.mus.  Jahrb.  a.  a.  O.  S.  78. 
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1633  aucli  Florenz  heimsuclite ,  als  Hungersnot  und  Krieg 
wiiteten.  In  Florenz  jedoch  rnuB  er  wohl  an  dem  Stil  der 
Florentiner  Reformatoren  mehr  Interesse  gefunden  haben ,  als 
je  vorher,  denn  1630  liefi  er  in  Florenz  bei  G.  B.  Landini 
zwei  Biicher  Arte  musieali  erscbeinen,  Monodien,  Duette,  Terzette 
„per  cantarsi  nel  gravicenibalo  e  Tiorba",  soweit  jetzt  bekannt 
seine  einzigen  Vokalwerke  in  dieser  Scbreibart.  x)  In  der  Vor- 
rede  des  zweiten  Bucbes,  wie  uberhaupt  mebreremal  in  seinen 
Vorreden  nennt  Frescobaldi  seinen  Lebrer  Luzzascbi.  1633 
iibernabm  der  Meister  wieder  seinen  alten  Posten  in  Rom.  1634 
erscbien  eine  neue,  etwas  veranderte  Ausgabe  des  Kanzonenbuches 
v.  J.  1628.  Als  op.  XII  bezeicbnet  ist  das  AVerk :  Fiori  musi- 
eali di  diverse  Composition*,  Toccate,  Kyric,  Canzone,  Capricci  e 
Ricercari  in  Partitura  a.  4,  utili  per  sonatori.  Es  wurde  1635 
in  Venedig  bei  Aless.  Vincenti  gedruckt,  mit  Widrnung  an  den 
Kardinal  Antonio  Barberino,  jenen  kunstsinnigen  Kirchenfursten, 
dessen  Bedentung  fur  die  romiscbe  Oper  und  die  Musik  iiber- 
baupt scbon  erortert  worden  ist.  2)  Darait  sind  mit  Ausnabme 
einer  postbumen  Pulskation  die  jetzt  bekannten  Werke  Frescobaldis 
erscbopft.  Aus  der  Opuszabl  12  gebt  bervor,  daB  einige  seiner 
Werke  verscbollen  sind.  1637  warden  neue  Auflagen  der 
beiden  Tokkatenbiicber  von  1614 — 1615  und  1627  gedruckt. 
In  diesem  Jabre  reiste  der  junge  Froberger  aus  Wien  ab, 
um  sicb  bei  Frescobaldi  in  Rom  weiterzubilden,  3)  ein  Zeicben 
dafiir,  wie  beriibmt  Frescobaldi  im  Ausland  war.  Andere  Scbiiler 
Frescobaldis  sind  der  scbon  genannte  Grassi,  der  Sobn  des 
Gesare  Crivellati,  Michelangelo  Rossi,  der  Edelmann 
Bernardino  Roncagli  aus  Lucca  (spater  Kapellmeister  in 
Lucca),  die  Romerin  Lucia  Coppi,  die  Bonini  besonders 
rtibmt,  die  Deutscben  Tunder,  N.  Kappeler,  der  junge 
Florentiner  Tanaglino,  der  in  Wien  angestellt  war,  wie 
Bonini  bebauptet.  Vielleicbt  bat  er  Froberger  zu  seiner  Rom- 
fabrt  veranlafit.  Auch  das  1.  Buck  der  capricci  und  canzone 
wurde  1642  bei  Vincenti  in  Venedig  neu  aufgelegt.  Aller 
"Wabrscbeinlicbkeit  nacb  ist  Frescobaldi  am  2.  Marz  1645  in 
Rom  gestorben,  5)  ein  Jabr  nachdem  er  von  seinem  Posten  an 
S.  Peter  zuriickgetreten  war.  In  seinem  letzten  Lebensjahr  spielte 
er  die  Orgel  an  der  Kircbe  S.  Lorenzo  in  montibus,   die  jetzt  den 


1)  Vgl.  iiber  die  arie  das  Kapitel  iib.  monod.  Kammermus.  u.  Index. 

2)  Vgl.  oben  S.  494  f.,  514. 

3)  Mitteil.  v.  Nottebohm  im  Mus.  Wocb.blatt  Leipzig  1874,  S.  888. 

4)  Quellen  dafiir  sind:  Pitonis  handschrittl.  biographische  Notizen 
iiber  Musiker  im  Archiv  von  S.  Peter.  Boninis  schon  mehrfach  ex*- 
wabnte  Discorsi  in  Florenz. 

5)  Haberl  begriindet  diese  Annabme  a.  a.  0.  >S.  80,  81. 
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Namen  fiihrt  S.  Lorenzo  alle  chiavi  d'oro,  am  Forum  Trajanum. 
Er  ist  begraben  in  der  Zwolfapostelkirche  an  der  Piazza  di 
SS.  Apostoli.  Nach  seinem  Tode  erscbien  1645  nocb  ein  Werk 
bei  Vincenti  in  Venedig,  das  vierte  Buch  der  Canxoni  alia 
Francese.  Es  enthalt  elf  Kanzonen,  mit  Namen  iiberschrieben, 
die  offenbar  Huldigungen  an  Kollegen  und  Freunde  bezeichnen. 
So  finden  sicb  z.  B.  die  folgenden  Namen  von  Musikern : 
Rovetta,  Scacbi,  Pesenti,  Tarditi  u.  a.  Die  bandscbriftlichen 
Kompositionen  des  Meisters  scbeinen  alle  verloren  zu  sein. 
Nur  zwei  kleine  ungedruckte  Stiicke  sind  nacbgewiesen.  ') 

Schon  in  jungen  Jabren  erregte  Frescobaldi  als  Orgel-  und 
Klavierspieler  Aufsehen.  Der  Scbriftsteller  Antonio  Libanori  2) 
bericbtet  1674,  dafi  er  als  "Wunderkind  in  vielen  italieniscben 
Stadten  angestaunt  wurde,  dafi  er  damals  auch  im  Gesang  und 
im  Spiel  der  Blasinstrumente  Hervorragendes  leistete.  Ahnliches 
bericbtet  der  Minorit  Fr.  Augustin  Superbi.  3)  Bekannt  ist  die 
von  Libanori  berruhrende,  seither  immer  wiederbolte  Notiz,  sein 
erstes  Auftreten  in  S.  Peter  babe  30  000  Zuhorer  in  die  gi- 
gantiscben  Raume  der  Kircbe  gelockt.  Aucb  das  schon  oft 
erwahnte  Sendscbreiben  des  Pietro  della  Valle  gedenkt  des 
Meisters  in  Ausdriicken  der  hochsten  Anerkennung.  Die  Kunst- 
freunde  (wie  Lelio  Guidiccioni ,  della  Valle)  fanden ,  Ercole 4) 
babe  „gelehrter"  gespielt 6)  —  Frescobaldis  Spiel  sei  .leichter 
und  gefalliger.  Abbe  Maugars ,  der  geistreiche  franzosiscbe 
Musikfreund  und  Sonderling,  batte  ihn  im  Jabre  1639  in  Pom 
kennen  gelernt  und  scbreibt  in  seinem  interessanten  Bericht 
iiber  romische  Musik 6)  auch  iiber  Frescobaldi  bewundernd : 
„Vor  allem  aber  liefi  der  grofie  Frescobaldi  tausendfaltige  In- 
ventionen  auf  seinem  Klavier  horen ,  wahrend  die  Orgel  die 
Melodie  festhielt.  Nicht  ohne  Grund  geniefit  dieser  beriihmte 
Organist  von  S.  Peter  so  grofien  Ruf  in  Europa,  obwohl  seine 
gedruckten    Werke    binreichend    Zeugnis    fiir    seine    Tiichtigkeit 


1^  s.  Haberl  a.  a.  O.  S.  82. 

2)  Ferrara  d'oro  imbrunito  dall  Abbate  A.  Libanori  Parte  III  .... 
Ferrara  1674,  pag-.  168  sequ. 

3)  Superbi:  Apparato  de  gli  Huoraini  illustri  della  citta  di  Ferrara, 
Ferrara  per  Franc.  Suzzi  1602.     3  Teile. 

4)  Sollte  man  es  fiir  moidich  balten?  Fetis  erzablt,  P.  della  Valle 
sage  von  Frescobaldi :  „que  Frescobaldi  etait  un  Hercule  plate  dans 
St.  Pierre".  Aber  della  Valle  redet  von  Ercole  Pasquini ! ! !  Sollte 
Fetis  so  viel  italieniscb  verstanden  haben,  wie  er  deutsch  verstand  — 
namlicb  nicht9?! 

5)  Vgl.  dazu,.S.  706  iiber  Pasquinis  Spiel. 

6)  Deutsche  Ubersetzung  dieses  wertvollen  Dokuments  von  Maugars 
teilt  v.  Wasielewski  mit,  nach  Thoinans  Ausgabe  in  den  Monatsheft 
f.  Mus.gesch.  1878  S.  1—23.  Obiges  Zitat  nach  Haberl,  Kirch.mus. 
Jahrb.  1887,  S.  68. 
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geben,  so  muB  man  doch,  urn  uber  sein  tiefes  Wissen  urteilen 
zu  konnen,  seine  improvisierten  Tokkaten,  voll  von  Feinkeiten 
und  bewunderungswiirdigen  Errindungen  koren.  Daruni  verdient 
er  es  wokl,  daB  man  ibn  alien  Organisten  als  Muster  empfieblt, 
damit  man  iknen  Lust  mackt,  nack  Pom  zu  geken  und  ikn  zu 
koren.  In  seinem  nock  spater  zu  erwaknenden  ..Discorso" 
sprickt  der  zeitgenossiscke  Florentiner  Bonini  auck  von  Frescobaldi  : 
,.Er  kat  sozusagen  die  Musik  seziert  (d.  k.  aufs  griindlickste 
studiert :  La  fatto  notomia  della  musica)  und  eine  neue  Spiel- 
weise  fur  das  Klavier  besonders  ausgebildet,  die  keutzutage,  wie 
allbekannt,  ganz  allgemein  vorbereitet  ist.  "VVer  jetzt  nickt  in 
seinem  Stil  spielt,  gilt  fur  nicbts."  (S.  De  la  Fage  S.  178.)] 
Frescobaldi  war  das  "Wunder  seiner  Zeit,  —  nennt  ihn  dock 
Lorenzo  Penna  (dell'  Albori  music.  III.  1)  „il  mostro  de  suoi 
tempi."      Ein  Geistesriese  darf  er  aber  wirklick  keiBen. 

Was  einst  Goetke  von  Palladio  sagte ,  mag  auck  von 
Frescobaldi  gelten :  „er  ist  ein  reckt  innerlick  und  von  innen 
keraus  groBer  Mensck*  gewesen".  Unter  seinen  Handen  ent- 
wickelt  die  Orgel  zum  ersten  Male  ikre  ganze  Prackt  und 
GroBe.  In  seinen  Orgelsatzen  gliikt  uberall  das  Feuer  des 
Genius ;  reicbe  Form  en  gestalten  sicb,  fiigen  sich  bildsam  zum 
groBen  Ganzen.  Macktige  Kraft ,  energisckes  Leben ,  nickts 
Kleines  oder  Kleinlickes,  auck  nickt  im  Zier-  und  Passagenwerk 
—  kunstvolle,  sinnreicke  Kombinationen,  genial  geloste  sckwierige 
Satzj)robleme.  Die  Dissonanz ,  welcke  bis  dakin  fast  wie  ein 
notwendiges  IJbel  bekandelt  worden ,  wird  fiir  Frescobaldi  ein 
sekr  positives,  wicktiges  Kunstmittel.  Er  bekandelt  fremdartige 
Zusammenklange  nickt  mekr  naturalistisck,  nickt  auf  gut  Gliick 


1)  [Der  groCere  Teil  von  Frescobaldis  Orgel-  und  Klavierwerken 
liegt  im  Neudruck  vor.  Haberl  veroffentlichte  bei  Breitkopf  &  Hartel 
eine  „Sammlung  von  Orgelsatzen  au3  den  gedruckten  Werken  des 
Hieron.  Frescobaldi."  Darin  sind  enthalten:  Vollstandig  die  48  Stiicke 
der  Fiori  musicali  v.  J.  1635;  auGerdem  13  Stiicke  aus  dem  secondo 
libro  di  toccate  nach  der  Ausgabe  von  1637  (erste  Auflage  1627), 
schlieGlich  15  Stiicke  aus  dem  primo  libro  di  capricci  nach  der  Aus- 
gabe von  1642  (friihere  Auflage  1626).  Dieses  Buch  ist  in  beiden 
Auflagen  eine  Vereinigung  zweier  Werke,  der  Oanzoni  (1615)  und 
Capricci  (1624).  Fast  das  ganze  Buch  dieser  Capricci  (1626)  hat 
J.  B.  Litzau  in  Rotterdam  bei  Alsbach  &  Co.  neu  veroffentlicht,  aller- 
dings  mit  reichlichen  Zu3atzen  betreffend  Tempo,  Vortrag,  Pedal- 
angaben.  Im  vierten  Bande  der  Sammlung  „Alte  Meister'  (Breitkopf  & 
Hartel)  hat  E.  Pauer  aus  dem  primo  libro  der  Toccate  e  partite,  die 
zwolf  Tokkaten  neu  herausgegeben.  Dazu  koramen  einzelne  Stiicke 
Frescobaldis  in  Ritters  „Zur  Oeschichte  des  Org-elspiels",  in  Raim. 
Scblechts  „Greschichte  der  Kircbenmusik".  SchlieClich  bringt  Torchi 
im  dritten  Bande  der  Arte  musicale  in  Italia  eine  ganze  Reihe,  die 
„aggiunta"  von  Tanzstucken  aus  dem  ersten  Tokkatenbuch  und 
mancherlei  aus  dem  zweiten.] 

Ambros,  GescMc'ite  der  Musik.    IV.  ^6 
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hin  und  ohne  zu  wissen,  woher  und  wohin,  wie  der  Eiirst  von 
Venosa  getan ;  er  sucht  ihrer  Herr  und  ihr  Meister  zu  werden, 
welchem  sie  gehorchen  miissen ;  er  friigt  ihnen  die  Gesetze  ab, 
die  Bedingungen  ihres  Erscheinens,  er  experimentiert  mit  ihnen, 
so  im  „Capriccio  di  durezze"  und  in  der  „  Toccata  di  durezze 
et  di  ligature",1)  genialen  Stiicken,  in  welchen  er  die  Harten, 
welche  die  Uberschriften  verheifien ,  eigens ,  urn  der  Tendenz 
willen  vielleicbt  zu  sehr  hauft,  aber  fortwahrend  durch  frappante 
Einfalle  uberrascht. 

Manche  Entdeckungsreise  dieser  Art  mag  aucb  wohl  mifi- 
lingen,  wie  im  „Capriccio  cromatico  con  ligature  al  contrario" 
(1615),  wo  Erescobaldi  den  Horer  durch  ein  Dornendickicht 
von  Querstanden  und  falschen  Dissonanz-Auflosungen  —  auf- 
warts!  —  unbarmherzig  hindurchschleppt  und  iiberdies  durch 
thematische  Verkehrtantworten  und  durch  eine  libel  behandelte 
Chromatik  das  Stuck  zu  einem  vollig  unanhorbaren  macht.  In 
einer  anderen  Komposition  derselben  Sammlung  (Ricercari  et 
canzoni  francesi  sopra  diversi  oblighi)  „obligiert"  er  sich,  alle 
Stimmen,  mit  Vermeidung  stufenweiser  Schritte,  sprungweise  zu 
flihren.  Dagegen  gewinnt  ein  „Ricercar  con  obligo  del  Basso, 
come  appare"  2)  gerade  durch  die  konstant  festgehaltenen,  auf 
verschiedenen  Tonstufen  erscheinenden  fiinf  Noten  des  Basses 
eine   eigentumliche  GroBartigkeit. 

Ein  aufierst  sinnreiches  Stuck  ist  das  „B,ecercar  con  obligo  di 
can  tare  la  quinta  parte  senza  toccarla".     Diese  „Quinta  Parte  si 

placet"    ist  die   kurze  Phrase     B^j^^p=)J=l:±:psq  -^7^51 


welche,  mit  ihrem  Tempus  perfectum ,  ihrer  ^ahieiiproportion 
und  ihren  altfrankischen  Noten  vor  dem  Stucke ,  wie  ein 
Gespenst  aus  altniederlandischer  Zeit  dasteht  —  zumal  das 
Stuck  selbst  —  „intendomi  chi  piu ,  che  m'intend'  io"  lautet 
sein  Motto  —  einfach  im  C-Takt  (iiber  dasselbe  Thema)  schon 
in  wesentlich  modernem  Sinn  gesetzt  ist.  Die  alten  Ausgleichs- 
kunste  miissen  zur  Anwendung  kommen.  Die  Aufgabe  ist,  die 
Punkte  zu  finden,  wo  jene  Phrase  sich  den  iibrigen  vier  Stimmen 
als  fiinfte  einfiigt.  Es  macht  sehr  gute  "Wirkung,  zumal  wenn 
zu  dem  fortgehenden  Spiel  des  Organisten  etwa  eine  Tenor- 
posaune  jene  sechs  Noten  „sange"  —  denn  wenn  der  Organist 
selbst  sie  etwa  solf eggierte :  „re,  fa,  fa,  mi,  la,  re",  durften  sie 
sich    schwerlich    besonders    gut    ausnehmen.  3)      Der    Zweck    zu 

1)  Bei  Torchi  a.  a.  O.  S.  131. 

2)  Bei  Haberl  a.  a.  O.  S.  28. 

3)  Zur  Erleichterung   des  Auffindens   bemerke   ich  hier,   daC  die 
Phrase  (nach  einfachen  C-Takten  gerechnet)   eintritt:   im  Takte  7,  22, 
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iiben,    zu  bilden,    der  Lehrzweck    tritt   bei  Frescobaldi  zuweilen 
direkt    hervor.      Einer  Bergamaske    —    eigentlich    sind    es    ver- 
bundene  Partiten  iiber  den  also  genannten  Tanz  —  schreibt  er 
bei:    „cbi  questa  Bergamasca  suonera,  non  poco  imparera",  und 
er  bat  Recht.   —  Bei  der  neunten  Tokkate  im   „Secondo  Libro 
di  Toccate,   Canzone"   etc.    setzt    er    zum  Schlusse :    „non  senza 
fatiga  si  giunge  al  fine"    —    er   neckt    namlich  den  Spieler  be- 
standig     durcb     die     seltsamsten    rbythmischen    Kombinationen : 
J2/8   in  der  recbten  und  dazu  8/12  in  der  linken  Hand,   C  und  6/4, 
«/4  und  4/6,   C  und  12/8   — !     Die',,  Partiten"  iiber  beliebte  Tanze, 
wie    die    Romaneska ,    die    Folia,    die    Passacaglia    —    „ cento  (!) 
partite    sopra    passacagli"    —    sind    ibrem  Wesen    nach    kontra- 
punktiscbe     Studien     (keine     eigentlicben     „Variationen") ,     aus 
welchen    das    als    bekannt  vorausgesetzte,    daber    an    der    Spitze 
nicbt  erscbeinende  Thema    aller  Ecken    und  Enden   herausguckt 
—    in    einer    melodiscben    Pbrase    hier,    in    einer    rbythmiscben 
Gestaltung,  in  einer  Harmoniewendung  dort.     Eine  in  ihrer  Art 
hockst  reizende  Kleinigkeit  sind  funf  kurze  Partiten  (.,Cappriccio" 
nennt  Frescobaldi  das  Stuck)  iiber  ein  fur  uns  langst  verschollenes 
Lied  (l'aria  di  Roggiero),  dessen  Hauptmotiv  diesmal  solo  voran- 
gestellt  wird : 


"S 


Fra  Jacopino. 


30,  40,  51,  76,  94.     In  keiner  Weise  kann  ich  Fetis  Recht  geben,  wenn 

er   (Biogr.    univ.    Ill,   S.  "332)   sagt:    „les   plus   grands   artistes   paient 

quelquefois   un    tribut   au   gout  de  leur  temps,   ce   gout   fut  il  de  plus 

mauvais   —   on    en   trouve   quelquesuns  (Ricercari)  entaches  des   folies 

imaginees  par  quelques  compositeurs   —   —   ces   tours  de  force  et  ces 

enijrmes  ne  sont  point  l'objet  reel  de  1'art".    Der  vollendeten,  ihrer 

Mittel  sicheren  Kunst  gewiC  nicht!  —  aber  der  werdenden,  lernenden?  — 

Wieviel    daraus   zu   lernen   ist,  wird  jeder  wissen,   der  sich  mit  derlei 

Dingen    befaCt   hat!      Und  was   sind  denn    dann   die  Augnientationen, 

Engfiihrungen ,    Verkehrungen    und    ahnliche    „Zierden    der    Fuge"?! 

MiiCte  man  nicht  iiber  J.  S.  Bach,  ja  iiber  Mozart  und  Beethoven  den 

Stab  brechen?     Liegen   Kormenspiele   dieser  Art   nicht   tief  im  archi- 

tektonischen    Grundzug    der    llusik?      Die    Alten    befaCten    sich    mit 

solchen  „puerilites"    —   wie  Fetis   gelegentlich   zankt    —    und    wurden 

groCe  Meister,    die   uns  Werke   von  ewigem  Gehalt   geschenkt   haben. 

Wir   in    unserer  „Geistesfreiheit"    verachten    das   d^mutige  Sitzen    auf 

der  Schulbank.  wir  folgen  nur  „den  Eingebungen  des  (nrenius"  —  dafiir 

pfuschen  wir  alier  erklecklich,  und  ein  Josquin  od^r  Palestrina  konnte 

es   nur  verar-hten,   wie  wir's    „zuletzt  so  herilich  weit   gebracht!"     [In 

Betreff  der  Einsatztakte   der  quinta  vo   ist  Haberl   in    seiner  Neuaus- 

gabe  anderer  Ansicht  als  Ambros.     Er  findet  die  Einsatzpunkte  in  den 

Takten  7,  18,  21.  30,  41.  51.  66,  79,  85,  90,  97.     Siehe   seine   Vorrede 

S.  VIII,  das  Stuck  selbst  S.  38.     (L.)] 

46* 
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Fortwahrend  ertont  in  den  einzelnen  Stimmen  der  Ruf : 
„Fra  Jacopino"  —  suchend  ,  schmeichelnd ,  drohend ,  zankend, 
freudig  usw.  *) 

DaB  die  neu  in  Aufnahme  gekommene  Chromatik  Frescobaldi 
lebhaft  anregt,  ist  natiirlick.  Die  ..Enarmonik"  laBt  er  weislich 
bei  Seite.  Bei  seinen  ckrornatischen  Experimenten  verbrennt  er 
sicb  zuweilen  die  Finger,  oft  aber  gelingt  ihm  das  Gewaltigste. 
Uber  das  unbandlicbe  antik  griechiscbe  Tetracbord  des  chro- 
niatischen  Gescblecbtes  schreibt  er  ein  schroffes,  aber  fast  gigantisch 
zu  nennendes  Ricercar ;  2)   ein  anderes  mit  deni  Tbema : 


fEB^^^^-g^^^^g] 


gehort    zu    seinen    berrlicbsten.     AVesentlicb  cbromatiscb  ist  die 
„Toccata  duodecima"    im    ersten    Buch    der    Tokkaten. 3)      DaB 
dabei  aucb  Harten  und  Herbbeiten  mitunteriaufen,  ist  begreiflicb. 
Zum  Teile  kommen  sie  auf  Rechnung  der  Kirchentone,   welche 
dem  Meister  noch  traditionell  anhangen,  wahrend  ibn  die  ganze 
Art  des  Tonsatzes,  in  welcber  er  sicb  bewegt,  schon  gegen  die 
moderne  Tonalitat  hin-,    ja  in  sie    hineindrangt.     Die  Miscbung 
dieser  beiden,    wesentlicb  voneinander  verscbiedenen  Grundlagen 
gibt    insbesondere    den  Tokkaten  Frescobaldis  eine    sebr  eigene, 
fremdartige,  aber  ganz  seltsani  anregende,    anziehende  Farbung. 
Es  bat    sicber    einen    eigenen  Reiz ,    wenn    irgendein    geistvoller 
Fremder,    dessen  Konversation    uns  binreifit ,    der    aber    unserer 
gewobnten  Spracbe  nicht  vollig  machtig  ist,    gelegentlich    einen 
naiven  Spracbschnitzer    macbt  oder    irgendeinen    fur    uns    unzu- 
lassigen  Idiotismus  seiner  Mutterspracbe,  in  welcber  er  als  Kind 
zuerst  sich  auszudriicken  gelernt,  einmiscbt.     Abnlicbes  empfinden 
wir  bei  Frescobaldi,  wenn  wir  nacb  unseren  modernen  Tonarten 
an  irgendeiner    Stelle    ein    akzidentales  \>  oder  it  vermissen,  oder 
ein    Querstand    rascb    und    docb    sebr    fuhlbar    voriiberschlupft. 
Aber  seine  Harinonie  ist  farbeDreicb,  volltonig  und  von  grofiem 
Reiz,  zuweilen  von  frappanter  Kiibnheit.     Er  empfindet  iibrigens 
sebr  gut,    daB    er    init    zweierlei  Material    baut.      Seine    kontra- 
punktiscben  Arbeiten  iiber  Tbemen  des  gregorianiscben  Gesanges 
geboren  in  der  Regel  ganz  den  Kircbentonen,  seine  Ricercaren 


1)  So  ganz  verschieden  der  Stil  —  man  konnte  an  Paganinis 
„Carneval  de  Venise"  denken,  ein  Stiick,  mit  welcliem  bekanntlich 
spater  auch  Ernst  Furore  machte.  Man  kann  aus  dem  „Fra  Jacopino" 
eine  ganze  lustige  Klostergeschichte  herauslesen  an  welche  Frescobaldi 
allerdings  nicht  im  Traume  gedacht  hat. 

2)  Bei  Haberl  a.  a.  O.  S.  22. 

3)  Herausg.  von  E.  Pauer  a.  a.  O. 
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und  Kanzonen  dem  modernen  Tonsystem  an.  Manche  herbe 
■Stelle  kommt  iibrigens  kurz  und  gut  auf  Rechnung  von  Stich- 
fehlern,  wie  sich  zweifellos  konjekturieren  lafit,  manche  andere 
aber  davon,  da6  der  Tonsetzer  die  alte  Praxis  der  „selbstver- 
standlichen"  $  und  }?  nickt  ganz  aufgegeben  bat.  Sein  Satz  ist 
korrekt ,  wenigstens  nacb  den  Gesetzen  seiner  Zeit.  T)  Vor 
groben  Mifigriffen  warnt  ibn  sein  Genius. 

In  der  kontrapunktiscb-polypbonen  Bebandlung  kirchlicber 
Motive  —  der  Kyrie  „della  Madonna-'  (Missa  de  B.  Virgine), 
,.degl'  Apostoli",  „della  Domenica",  der  Hymnen  ,,Ave  Maris 
4Stella-',  ..Iste  confessor"  usw.  reibt  sich  Frescobaldi,  der 
Orgelspieler ,  vollig  den  besten  Meistern  seiner  Zeit  oft  ganz 
vollstandig  an,  welche  eben  diese  Satze  fiir  Singstimmen  aus- 
-arbeiteten  —  grofiere  Notengeltungen,  ruhige  Motive  —  ganz 
wie  fiir  Gesang  angelegt  —  wahre  ,.  Kirch  enstiicke  ohne  Worte". 
Schriebe  man  sie  als  Kirchengesange  mit  Unterlegung  des  zu- 
gehorigen  Textes  aus ,  so  wiirden  sie  auch  in  dieser  Gestalt 
vollig  ihrem  Zwecke  entsprechen.  Anderwarts  verleugnen  diese 
kleinen  Satze  die  Orgel,  fiir  welche  sie  bestimmt  sind,  keineswegs. 
Sie  sind  mehr  instrumenten-  als  singstimmengerecht.  Ja  selbst 
zierliches  Spiel  mit  kleinen  Nebenmotiven ,  kontrapunktischer 
Flitterstaat  stellt  sich  (wiewohl  nur  sehr  ausnahmsweise)  ein 
(zweiter  Vers  des  „Ave  Maris  Stella'',  dritter  des  „Magnificat 
sesti  toni"   u.   a.  m.). 

Es  finden  sich  von  Frescobaldi  auch  wirklich  Kirchenstiicke 
mit    Gesang    in    Fabio    Constantinis    Select,    cant.    (1614):    eine 


1)  In  der  „Aggiunta"   zum  ersten  Buch  der  Toccaten   erscheint 
aber  im  ersten  „Balletto"  folgender  Passus: 
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Es  ist  kein  Versehen ,  derm  in  der  folgenden  Corrente  (Variation) 
wiederholt  er  sich.  In  der  pracktigen  Canzone  Nr.  6  des  „Libro 
secondo"  schliipft  die  unangenehrue  verdeckte  Oktave  voriiber: 
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dreistimmige  Motette :  „Peccmriu  (fiir  2  Soprane  und  einen  Tenor) 
und  ein  Duo  fiir  Cantus  und  Tenor  „Angelus  ad  Pastores" 
(dieselbe  Sammlung  entbalt  auch  eine  Motette  von  Frescobaldis 
Amtsvorganger  Ercole  Pasquini:    „Jesu,  decus  angelicum"). 

In  den  Orgelsatzen  bebalt  Frescobaldi  den  Cantus  firmus 
entweder  unverandert  als  solcben  bei  —  und  fiihrt  ibn  allenfalls 
durch  niebrere  Stimmen  durcb,  oder  er  bildet  eigentlicbe  Orgel- 
motive  in  kleinen  Noten,  welche  in  ibren  Intervallscbritten  dem 
Cantus  firmus  entnommen  sind.  Zuweilen  kann  er  es  sich  bei 
allem  Respekt  vor  den  Kircbentonen  nicbt  versagen,  etwas  von 
den  neuen  Kunstmitteln,  wie  Cbromatik  u.  dgl.  gleicbsam  ein- 
zuscbmuggeln.  Den  Gebraucbswert  dieser  der  Orgel  allein  zu- 
gewiesenen  Kirchenstiicke  beini  Gottesdienste  deutet  Adriano- 
Bancbieri  an:  „per  alternare  Corista  a  gli  canti  fermi  in  tutte 
le  feste  et  solennita  dell'  anno".  Wird  namlicb  eine  Messe- 
nacb  dem  planen  gregorianiscben  Gesang  im  Unisono  und  obne 
jeglicbe  Instrumentalbegleitung  gesungen ,  so  nebmen  die  ein- 
zelnen  Satze  des  Kyrie  usw.  nur  kiirzeste  Zeit  in  Ansprucb, 
und  es  erscbeint  wiinscbenswert,  daB  die  Orgel,  ausfiillend  und 
dem  gottesdienstlicben  Moment  grofiere  Dauer  gebend,  eintrete.. 
Das  rituelle  erste   Kyrie  der  M.  de  B.  Virgine  ist  folgendes : 

In  missis  de  Beata  virgine.  ' 


*3 


Ky  -    ri  -  e       e       -  lei  -  son,  Ky  -  ri-e      e       -         lei-son 
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Ky    •    rie         e    -       -     lei  -  son. 

Hatte  nun  die  Geistlicbkeit,  invKircbenchore  um  das  grofie- 
Bucb  und  Pult  aufgestellt,  diese  Intonation  abgesungen,  so  ant- 
wortete  der  Organist  dem  Gesange  mit  einer  Art  von  kunstlerisch- 
veredelndem  und  bereicberndem  Ecbo:  ^ 

Kyrie  della  Madonna    Frescobaldi  —  „Fiori  musicali"). 
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(Cantus  firmus  im  Alt.) 
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Oder  aber  auf  andere  Art : 
Kyrie  della  Madonna  (Frescobaldi  a.  a.  O.). 
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Die  Missa  Dominicalis  (in  Dominicis  et  Festis  semiduplicibus) 
hat  folgendes  erste  Kyrie : 

^^W^B^^gj^  fl  (Ter) 


Ky-ri  -  e 


T 
lei 


son 


Frescobaldi  beantwortet  es  also  : 
Kyrie  della  Domenica  (Frescob.  I.  c). 
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Christe  della  Domenica. 
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In  ahnlicher  "Weise  laBt  Frescobaldi  die  Orgel  den  einzelnen 
Versen  des  Magnificat  primi,  secundi  et  sexti  toni,  der  Hymnen 
de  Apostolis,  Iste  confessor,  Ave  Maris  stella,  della  Domenica 
respondieren  (Lib.  II.  di  Toccate,   Canzone   etc.). 
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Der  Zweck  dieser  anziebenden  Tonsatze  —  groBer  Meister- 
arbeiten  in  kleinem  Umfang  —  ist  also,  die  Pausen  zwischen 
dem  gregorianischen  Gesang  mit  etwas  Bedeutungsvollerem  als 
mit  willkiirlichen  Interludien  zu  fallen ,  sie  mit  dem  Gesang  in 
inneren  Zusammenhang  zu  bringen.  Diese  Verbindung  der  streng 
rituellen  altertiimlicben  Kircbenmusik  mit  einer  polyphon  und 
reich  ausgebildeten,  dieses  Einfassen  des  alten  Heiligenbildes  in 
einen  reicb  und  scbon  ornamentierten  Rabmen  darf  eine  in  bobem 
Grade  gliickliche  beiBen. 

„Dreierlei  gesungene  Messen  sind  approbiert  im  romiscben 
Missale  zu  finden",  sagt  Bancbieri,  „welcbe  alternierend  vom 
Chor  und  der  Orgel  ausgefiibrt  (lecpaali  s'alternano  tra  il  cboro 
et  organo),  welcbe  an  alien  Festen  gesungen  werden  —  u.  zw. 
della  Madonna,  della  Dominica  und  Apostolorum"- .  Frescobaldi 
bat ,  wie  man  siebt ,  als  treuer  Diener  der  Kircbe ,  fiir  alles 
dieses  bestens  gesorgt.  Aucb  fiir  die  feierlicben  Momente  der 
„Levazione",  des  „Post-Commune"  —  fiir  welcbe  Bancbieri 
seine  magern  „Sonaten"  scbrieb,  komponierte  Frescobaldi  wurdige 
Tonsatze  in  der  Form  der  Toccata  oder  des  Ricercar.  DaB 
aber  unter  dem  „Chor",  welcber  mit  der  Orgel  „alterniert", 
nicht  Figural-,  sondern  gregorianiscber  Gesang  zu  versteben  ist, 
lebrt  Zacconi  in  unzweifelbafter  Weise.  J) 

Eine  eigene  und  sebr  stattliche  Klasse  unter  den  Werken 
Frescobaldis  bilden  seine  Tokkaten.  In  vielen  derselben  ist  der 
Zusammenbang  mit  der  Merulo-Tokkate  nocb  deutlicb  fiiblbar. 
Die  Art  und  den  Wert  dieser  Ricbtung  scbildert  am  besten  ein 
Dicbter  —  Jean  Paul  —  welcber  sie  scbwerlicb  je  kennen 
gelernt  und  obscbon  er  nicbt  von  ibnen,  sondern  iiberbaupt  von 
instrumentaler  Einleitungsmusik  „voll  musikaliscben  Gescbnorkels, 
voll  Feuerwerkgeprassels  wider  einander  tonender  Stellen"  redet  — 
„es  ist   der  Staubregen,    der    das  Herz    fiir  die    groBen  Tropfen 

1)  —  al  suddetto  canto  fermo  diro  alle  volte  fermo,  et  alle 
volte  Chorale,  secondo  che  mi  fara  bisogno.  (ZaccoDi,  Pratt,  di 
Mus.  Parte  seconda,  Lib.  I.  cap.  8,  della  musica  piana,  cioe  Canto  fermo 
•et  armoniale.) 
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der  einfachen  Tone  aufweicht."  *)  Frescobaldi  —  kann  man 
beifugen  —  bahnt  den  Weg  zu  Palestrina ,  die  Tokkate  den 
"Weg  zur  Missa.  Das  Gesetz  musikalischer  Formenentwicklung 
zeigt  sich  nicht  leicht  irgendwo  deutlicher,  als  wenn  man  den 
Weg  etwa  von  Andrea  Gabrielis  kurzen  Praludien  in  den  ein- 
zelnen  Kirchentonarten  uber  Merulos  Tokkaten  zu  jenen 
Frescobaldis  (und  von  da  weiter  zu  J.  S.  Bach)  nimmt.  Sehr 
gut,  trotz  der  altfrankischen  Ausdrucksweise,  erklart  Praetorius : 
„Toccata,  ist  als  ein  Praambulum  oder  Praludium,  welches  ein 
Organist,  wenn  er  erstlich  uff  die  Orgel  oder  Clavicymbalum 
greifft,  ehe  er  ein  Mutet  oder  Fugen  anfehet,  aus  seinem  Kopff 
vorher  fantasirt  mit  schlechten  entzelen  griffen  und  Coloraturen  — 
sie  werden  aber  von  den  Italis  meines  erachtens  daher  mit  Namen 
Toccata  also  genennet,  weil  toccare  heifit  tangere,  attingere,  von 
Toccato,  tactus :  so  sagen  auch  die  Italiener  ,,Toccate  un  poco", 
das  heifit :  beschlagt  das  Instrument  oder  begreifft  das  Clavier 
ein  wenig :  daher  Toccata  ein  durchgriff  oder  begreiffung  des 
Claviers  gar  wol  kann  genennet  werden."  Die  Toccata  zeigt 
den  Charakter  phantasierenden  Improvisierens ,  sie  halt  kein 
Thema  fest ,  ihre  beiden  Elemente  sind  wirklich  die  —  mit 
Pratorius  zu  sprechen  —  „  entzelen  Griffe"  (Akkorde)  und 
Koloraturen.  Sie  ist  wirklich  ein  ,, Durchgriff,"  indem  sie  den 
ganzen  Umfang  des  Instrumentes  in  raschen  Laufen,  in  arabesken- 
haften  Figurationen  durcheilt  —  gleichsam  um  des  Instrumentes 
Yermogen  zu  priifen.  Es  sind  keineswegs  nichtssagende  Skalen- 
spielereien  —  selbst  die  Laufe  nehmen  Gestaltungen  an,  die  wie 
Ansatze  zu  wirklicher  Themenbildung  aussehen ;  wo  sie  aber  zu 
wirklichen  Themen  werden,  sind  letztere  mehr  nur  wie  leicht 
hingeworfen,  eine  kleine  geschlossene  Notengruppe,  welche  durch 
die  vier  Stimmen  in  raschen  Antworten  hindurchlauft  und  dann 
verschwindet ,  um  neuen  Gestalten  Platz  zu  niachen  —  von 
der  festen  Auspragung  zu  kontrapunktischer  Durchfuhrung  be- 
stimmter  Motive  ist  keine  Rede,  und  die  Tokkate  behalt  auch 
hier  den  Charakter  einer  Improvisation  —  so  wohl  iiberlegt 
und  sorgsam  ausgearbeitet  sie  in  Wahrheit  auch  sein  mag.  So 
ist  die  Tokkate  ein  Mittleres  zwischen  Praludium  und  Phantasie. 
Von  ersterem,  das  seine  Themen  in  festeren  Bildungen  kontra- 
punktisch  durchfuhrt,  ohne  den  Charakter  des  Vorbereitenden, 
Einleitenden  zu  verlieren ,  unterscheidet  sie  sich  durch  ihr 
fiatteriges  "Wesen ;  von  der  letzteren  durch  den  Mangel  an 
selbstandiger  Bedeutung ,  wie  die  Phantasie  sie  allerdings  be- 
hauptet.  Fiir  Pratorius  ist  die  Tokkate ,  wie  wir  sahen ,  mit 
dem  Praludium  eines    und  dasselbe  —  und  wirklich  finden  sich 


1)  Hesperus  2.  Band  XIX,  „Gartenkonzert  von  Stamitz". 
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von  Frescobaldi  kurze  Vorspiele  —  „  Toccata  avanti  la  messa 
della  Madonna ;  Toccata  avanti  la  messa  della  Domenica ; 
Toccata  avanti  la  messa  degl'  Apostoli ;  Toccata  avanti  il 
Bicercar"  x)  (nainlicb  vor  dem  Bicercar  iiber  das  griecbiscbe 
Tetracbord)  —  wabre ,  wenn  aucb  kurze  Praludien  im  eigent- 
licben  Sinne.  Neben  den  mit  rascbem  Figurenwerk  brillierenden 
Tokkaten  gibt  es  eine  andere  Art,  die  aber  fast  nur  ausnabms- 
weise  erscbeint  —  bier  ist  es  eine  Folge  von  Akkorclen,  Note 
gegen  Note,  oder  stellenweise  zwei,  drei  Noten  gegen  eine  — 
aber  nicbt  saulenartig  starr  nebeneinander  hingestellt ,  sondern 
in  fortgebender ,  fltissiger  Bewegung.  (Toccata  XII  Lib.  I.)2) 
So  bunt  sicb  die  erste  Art  mit  ibrem  Gewimmel  zwei-  und 
dreigestricbener  Noten  im  oberen  und  unteren  Liniensystem 
ausnimmt,  so  rubig  siebt  die  andere  aus  mit  ibren  weifien  Halb- 
taktnoten ,  an  welcbe  sich  erst  im  Verlauf  allerlei  kleine 
Schnorkel  in  Viertel-,  Acbtel-  und  Secbszebntelnoten  anbangen. 
Aucb  jene  andere  lebbafte  Art  eroffnet  Frescobaldi  gerne  mit 
dem  Introitus  einiger  fester,  imposanter  Akkorde  —  bald  aber 
tritt  die  rascbe  Bewegung  ein  und  wird ,  insgemein  gegen  das 
Ende  des  Stiickes  bin,  nocb  lebbafter.  Znweilen  lafit  sicb  eine 
Tokkate  aucb  wobl  eine  gute  Weile  an,  als  wolle  sie  ein  Praludium 
im  eigentlicben  Sinne  werden  —  die  vier  Stimmen  geben  fest- 
gepragt  ihren  polypbonen  Gang,  aber  wie  aus  den  Bitzeh  einer 
festgefiigten  Quaderwand  endlicb  da  und  dort  Griin  mit  Banken 
und  Blatterwerk  bervorsprieBen  mag,  so  beginnt  bier  das  Zier- 
werk  erst  nur  wie  zufallig  in  einer  Stimme  —  bald  aber  iiber- 
wucbert  es  —  die  Wand  verscbwindet  binter  dem  Mantel  von 
Epheu.     So  ist  Toccata  XI  im  ersten  Bucb.  3) 

Tokkaten,  in  denen  das  Passagenwerk  vorwaltet,  sind  im 
ersten  Bucbe,  mit  alleiniger  Ausnahme  der  eilften  und  zwolften, 
alle  Iibrigen.  In  der  sebr  grofiartigen  eilften  bat  das  Zierwerk 
wenigstens  kein  IJbergewicbt.  Die  Toccata  12  vermeidet,  urn 
ibre  cbromatiscb  fortscbreitenden  Harmonieen  deutlicb  bervor- 
treten  zu  lassen,  die  Koloratur  so  gut  wie  ganz. 

Im  zweiten  Bucbe  nebmen  die  Tokkaten  eine  fiiblbar  andere 
Gestalt  an.  Sie  sind  zwar  aucb  nicbt  arm  an  kolorierten  Stellen, 
aber  sie  nehmen,  obne  die  Bewoglicbkeit  aufzugeben,  vorwiegend 
den  Cbarakter  tbematiscber  Arbeit  an  —  im  Verlaufe  des 
Stiickes  tritt  auch  wobl  ein  Wecbsel  geraden  und  ungeraden 
Taktes  ein  (gleicb  in  der  ersten  Tokkate  C — 3 — 12/8  —  letzterer 
zusammen  mit  C) ;  wir  finden  bier  sogar  Tokkaten  (N.   3  u.  4), 


1)  Bei  Haberl  a.  a.  0.  S.  21. 

2)  Bei  E.  Pauer  a.  a.  0. 

3)  Bei  E.  Pauer  a.  a.  0. 
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welche  nicht  mehr  als  Vorspiele  gemeint,  sondern  bestimmt  sind 
..da  sonarsi  alia  levazione"  —  es  sind  wahre  Phantasieen. 
Tokkate  5  und  6  *)  sind  gesetzt  „sopra  i  pedali  per  l'organo  e 
senza",  d.  h.  sie  bauen  sicb  iiber  lange  Haltetone  des  Pedals, 
auf  welchem  der  Organist  im  Wortverstande  ,,festen  Fufi"  fafit, 
in  reicber  Figuration  auf  und  konnen  audi  obne  Pedal  gespielt 
werden.  Die  AVirkung  der  fortbrausenden  BaBtone  ist  eine 
eigentumlich  grandiose.  Man  sieht  vibrigens ,  wie  wenig  man 
den  Organisten  im  Pedalspiel  zumuten  durfte.  Die  „Toccata 
di  durezze  e  ligature"  2)  ist  ganz  ohne  Kolorierung  —  aus 
•Griinden ,  die  im  gestellten  Problem  liegen.  Aber  selbst  wo 
sich  die  Tokkate  durcbweg  m  buntem  Passagenwerk  bewegt, 
fuhlt  Frescobaldi  sebr  wohl,  daB  das  Ohr  Ruhepunkte  braucht, 
daft  der  Horer  nicht  in  einer  Art  musikalischer  Hetzjagd  den 
Atem  verlieren  darf.  Er  halt  also  teilweise,  mitten  in  die  be- 
wegten  Stellen  hinein,  auf  einem  vollen  Tonika-Dreiklang  an, 
ohne  vorhergehende  Kadenzbildung  —  diese  wird  fur  den 
SchluBakkord  aufgespart.  AVie  Komma  und  Strichpunkt  die 
Rede,  wie  Pilaster  eine  reich  geschmiickte  Renaissancefacade, 
teilten  und  gliedern  diese  die  Bewegung  unterbrechenden  Akkorde 
das  Tonstiick  —  die  hinstromenden  Skalenlaufe ,  die  kleinen, 
scharf  ausgemeifielten  Motive  werden  dadurch  in  wohl  geschiedene 
Gruppen  iiberschaulich  zusammengeriickt  —  und  Frescobaldi 
.gibt  dem  Ganzen  einen  eigentunilichen ,  deutlich  fiiblbaren 
Periodenbau  —  zuweilen,  wie  im  Anfang  von  Tocc.  3  L.  1,  von 
grofier  RegelmaBigkeit  —  (Haltpunkte  :  Takt  2  —  4  —  6  —  8). 
Andererseits  aber  kommt  eben  durch  diese  plotzlich  liegen 
bleibenden  Akkorde  in  die  Tonstiicke ,  wenigstens  stellenweise, 
etwas  Stockendes.  Die  Schwierigkeit ,  deutlich  zu  gliedern, 
ohne  die  Bewegung  zu  unterbrechen ,  ist  noch  nicht  vollig 
uberwunden. 

Frescobaldi  hat  es  nicht  verschmaht,  fremde  Kompositionen 
zu  j^olorieren-',  wie  man  in  Deutschland  sagte  —  er  braucht 
den  Ausdruck  ..passagiare"  —  in  Passagen  aufzulosen  —  so  ein 
Madrigal  Arcadelt's :  ..Ancidetemi  pur  d'Archadelt  passagiato", 
welches  in  dieser  aufgeschmuckten  Form  den  Tokkaten  des 
zweiten  Buches  eingereihet  und  auch  fur  den  praktischen  Gebrauch 
als  Toccata  gemeint  ist.  Die  Eleganz  und  Xoblesse,  mit  welcher 
Frescobaldi  das  heikle  Geschaft  des  Kolorierens  hier  durchfuhrt, 
zeigt  den  enormen  Unterschied  zwischen  ihm  und  den  deutschen 
Koloristen,  welche  daneben  den  Eindruck  geschmackloser  Barbaren 
machen   —   Elias  Nicolaus  Ammerbach,  Bernhard  Schmidt  d.  a. 


1)  Bei  Haberl  a.  a.  O.  S.  96. 

2)  Bei  Torchi  a.  a.  0.  S.  231. 
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und  d.  j. ,  Jacobus  Paix,  Johannes  Woltz  usw.  Erst  mit 
Samuel  Scheidt  verschwindet  die  leidige  deutsche  Orgeltabulatur, 
— i  seine  Werke  „Ludorum  musicorum  prima  &  secunda  pars'" 
(1623),  seine  „Tabulatura  nova"  (1624)  u.  a.  m.  sind  bereits 
in  Noten  auf  Liniensystemen  gedruckt .  und  mit  der  alten 
Orgeltabulatur  verschwindet  auch  das  Kolorierwesen,  von  welchem 
A.  G.  Bitter  in  einem  lesenswerten  Aufsatz  *)  sagt :  er  getraue 
sich  nicht,  aus  dieser  gewurzreichen,  gleichwohl  geschmacklosen 
organistischen  Kochkunst ,  wo  vier- ,  funf- ,  acht-  bis  zwanzig- 
stimmige  Gesange  mit  Hinweglassung  des  Nicht- Greifbaren  und 
unter  naivster  Hintansetzung  der  harmonischen  Gesetze  mit  einem 
reichen  Aufwand  von  Koloraturen  fur  die  Orgel  zurechtgemacht 
werden ,  auch  nur  einen  einzigen  geniefibaren  Satz  herauszu- 
finden  —  und  mit  Recht  spottet  er  iiber  die  Orgler,  „welcho 
sich  der  anstrengenden  Miihe  des  Selbstschaffens  entschlugen  und 
es  vorzogen,  gegeniiber  den  Gesangskomponisten  in  das  billige 
Verhaltnis  von  Kostgangern  zu  treten ,  welche  undankbar  dae 
Empfangene  nicht  in  der  urspriinglich  einfachen  und  kraftigen 
Gestalt ,  sondern  mit  einer  von  ihnen  gefertigten  ganz  be- 
sonderen  Briihe ,  Koloratur  genannt ,  zugerichtet  (leider  auch 
zernichtet)  zum  Verbrauche  anboten".  Es  ist  interessant,  auch 
einmal  Frescobaldi  auf  den  Bahnen  dieser  dunkeln  EhrenmanDer 
zu  finden ,  gleichsam  als  habe  er  sie  lehren  wollen ,  wie  die 
Sache  eigentlich  zu  machen  war. 

Als  eine  der  grandiosesten  Orgelphantasieen  Erescobaldis 
darf  sein  grofies  Stuck  (Capriccio)  iiber  das  Hexachord  gelten.  2) 
Eine  wahrhaft  unerschopfliche  Erfindungs-  und  Gestaltungskraft 
erprobt  sich  an  dem  Unterbau  der  sechs  Guidonischen  Silben. 
Es  ist,  als  habe  der  groBe  Meister  der  Orgel  in  diesem,  auch 
was  die  Ausdehnung  betrifft ,  kolossalen  Stuck  iiber  die  ganze 
Summe  seines  "Wissens  und  Konnens  Rechenschaft  ablegen  wollen. 

Uberhaupt  versteht  es  Frescobaldi ,  aus  einem  oft  ganz 
kleinen  Motiv  eine  Welt  von  mannigfachen  Gestalten  hervor- 
zuzaubern.  Als  Beleg  mag  die  Bergamasca  dienen,  „bei  welcher 
man  viel  lernt"  3)  —  oder  selbst  die  Spielerei  jenes  „Fra 
Jacopino"  —  nicht  minder  bieten  die  Partiten  manches  in  dieser 
Beziehung  sehr  Interessante. 

Im  Ganzen  genommen  gehen  die  Tokkaten  des  zweiten 
Bandes  jenen  des  ersten  an  Schonheit  und  Gehalt  vielleicht 
noch  vor.  Motive  von  groBter  Schonheit  tauchen  auf,  majestatische- 
Vollklange,  Figurationen  voll  Kraft  und  Eleganz.    "Wahre  Meister- 

1)  „Die  Coloristen,  Beitrag  zur  Geschichte  des  Orgelspieles  im 
XVI.  Jahrhundert".     Allgem.  Mus.  Zeitung,  Jahrgang  1869  Nr.  38  u.  £. 

2)  Bei  Haberl  a.  a.  0.  S.  74. 

3)  Bei  Haberl  a.  a.  O.  S.  41. 
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stuck  e  sind  insbesondere  die  Tokkaten  6  x)  und  7.  Der  Tokkate 
ist  hiermit  ihr  Charakter  dauernd  gegeben,  wie  sie  ihn  noch  bei 
Sebastian  Bacb  zeigt.  Der  durchgehende  Charakter  der  Tokkate 
Frescobaldis  ist  imposante  Majestat  und  glanzender  Reichtum  — 
es  sind  prachtvolle  Triumphtore,  durch  welche  der  Weg  zu  dem 
Weiteren  fiihrt. 

Hawkins  sagt  von  Frescobaldi:  .,er  sei  der  erste  in  Italien 
gewesen,  welcher  fugenmafiig  gespielt".  Dieser  Irrtum  (denn 
ein  solcher  ist  diese  Angabe)  hat  seitdem  in  den  Musikge- 
schichten  das  Biirgerrecht  erlangt.  Aber  schon  die  ganze 
Organistengeneration  vor  Frescobaldi  hatte  sich  mit  Vorliebe  in 
Fugensatzen  ergangen.  Was  sie  auf  diesem  Gebiete  leistete,  hat 
indessen  kaum  mehr  Bedeutung,  als  daB  sich  eben  die  Gattung 
als  eine  besondere  von  den  Tokkaten  und  sonstigen  Kunstformen 
des  Orgelspieles  selbstandig  ausschied.  Bei  den  Gabrieli  usw. 
haben  die  sogenannten  „Kanzonen"  fast  nur  erst  den  Wert  in- 
teressanter  Inkunabeln.  Adrian  Banchieris  fugierte  Satze  im 
..Organo  suonarino"  ,gleichen  vollends  raageren  Skizzen.  Kaum 
haben  sie  (wie  jemand  einmal  bei  anderer  Gelegenheit  sehr  gut 
sagte)  aufgehort  anzufangen,  so  fangen  sie  an  aufzuhoren.  Die 
Themen  finden  nicht  Raum ,  nicht  Zeit  sich  zu  entwickeln. 
Die  Antworten  erfolgen  oft  in  der  Oktave  oder,  wenn  in  der 
Quinte,  als  „Fugareale".  Der  aus  solchen  kummerlichen  Keimen, 
aus  diesem  musikalischen  Knieholz  ganze  prachtige  Walder  zu 
ziehen  verstand,  war  wiederum  Frescobaldi. 

Iin  Vergleiche  zu  den  friiheren  noch  sehr  knappen  Satzen, 
den  sehr  diirftigen  Bildungen  und  der  ganzen  trockenen  und 
steifen  Durchfiihrung,  nehmen  Satze  dieser  Art  bei  ihm  wahrhaft 
groBartige  Dimensionen  an.  An  Stelle  des  kleinlich  zusammen- 
genagelten  Lattenwerkes  tritt  hier  ein  stolzer,  vielgliedriger  Bau. 
Statt  der  friiheren  physiognomielosen  oder  eckigen  und  bunten 
und  dabei  doch  nichtssagenden,  stets  gleichartigen  Motive,  statt 
der  vagen  Ziige,  hier  wie  in  Marmor  ausgemeifielte  Themen  von 
individueller  Physiognomie ;  an  Stelle  der  kleinen  Schnitzbildchen 
Gestalten,  wie  bei  jenem  mythischen  Kiinstler  Griechenlands, 
welche  blicken  und  schreiten.  Was  die  Fugen  J.  S.  Bachs  so 
wunderbar  erfreulich  macht,  findet  sich  auch  schon  und  zuerst 
bei  Frescobaldi :  das  urgewaltige  Leben ,  welches  bis  in  die 
kleinsten  Ziige  hinein  pulsiert,  die  anscheinend  unerschopfliche 
Fiille ,  die  freudige  Kraft ,  welche  sich  im  Schaffen  mit  einer 
Art  von  Gotterbehagen  betatigt. 

Die  vollstandig  zu  ganz  festbestimmter  Form  ausgebildete 
Fuge    mit    ihren    nach    einem    unverriickbaren    Kunstgesetz    ge- 


1)  Bei  Haberl  a.  a.  0.  S.  96. 
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modelten  „Beantwortungen",  iliren  Wiederscbliigen,  Divertimenti, 
den  Meisterproben  ibrer  sogenannten  ,,Zierden"  an  Engfuhrungen, 
Augmentationen,  Diminutionen,  die  Form  also,  wie  wir  sie  in 
bochster  Vollendung  und  mit  dem  bedeutendsten  Inhalt  bei 
J.  S.  Bacb  antreffen ,  durfen  wir  bei  Frescobaldi  nocb  nicbt 
sucben.  *)  Es  bedurfte  mebr  als  zweier  Menscbenalter  und  der 
ratlosen  Arbeit  deutscber,  tiicbtiger  Orgelmeister  —  welcbe  im 
Vergleicbe  zu  ihren  Vorgangern,  den  ,.Koloristen",  wie  Biesen 
dasteben  —  ebe  es  mit  der  Fuge  so  weit  kam.  Aucb  die 
„Bicercar"  Fresco baldis  sind  keineswegs  mit  der  spateren  „Fuga 
ricercata"  eines  und  dasselbe  —  und  eben  so  wenig  bedingt  es 
der  Ausdruck  „Canzona",  daB  diese  auch  notwendig  die  Anlage 
einer  Fuge  baben  miisse.  Im  Lib.  II.  zeigt  die  ,,Canzona" 
Nr.  5  aucb  nicbt  die  Spur  einer  fugierten  Arbeit  —  in  der 
Durcbfuhrung  singbarer  Melodieen  in  der  Oberstimme  auf  einer 
stellenweise  polyphonen ,  stellenweise  aber  aucb  scbon  nahezu 
ganz  bomopbonen  Begleitung  entspricht  das  Stuck  sogar  dem 
Namen  einer  ,,Kanzone"  besser.  Die  Stimmen  verketten  sicb, 
aber  sie  flieben  nicbt  eine  vor  der  andern  —  was  docb  schon 
selbst  nacb  der  Ansicbt  der  gleicbzeitigen  Theoretiker  das 
Kennzeicben  der  .,Fuga"  ist.  -)  Es  sind  wesentlicb  rhytbmiscb 
konstruierte  Tonbauten,  —  Studien  uber  den  Rhytbmus,  wenn 
man  will  —  und  gerade  dadurcb  erhalt  die  Kanzone  5  etwas, 
wobei  man  L.  B.  Albertis  "Wort  von  seinen  Bauwerken  „tutta 
questa  musica"  umkehren  und  sagen  mochte :  „tutta  questa 
arcbitettura".  Sie  macbt  analog  den  Eindruck,  wie  etwa  ein 
Pracbtbau  mit  imposanter  Facade.  Die  Fugenform  erscbeint 
aber  umgekebrt  aucb  wieder  unter  den  Tonstiicken,  welche  als 
„Capriccio"  —  als  ,,Ricercar"  —  als  ,.Fantasia"  bezeichnet 
vorkommen  —  der  Tokkata  aber  bleibt  sie  vollstandig  fremd, 
—  selbst  als  Episode  bleibt  sie  bier  ausgescblossen.  Der  spatere 
Komponist  —  ein  J.  S.  Bacb,  Handel  usw.  —  ist  nur  so  lange 
der  Herr  eines  Fugentbema,  als  er  es  erfindet ;  bat  er  es  er- 
funden,  so  wird  er  dessen  Diener  und  mu6  es  ..nacb  unverriickbar 
ehernen  Gesetzen"    seine    Bahn    fiibren.      Zu   Frescobaldis    Zeit 


1)  [Dies  im  Allgemeinen  als  ricbtig  zugegeben,  ist  es  doch  sebr 
bemerkenswert,  daC  sicb  bei  JTrescobaldi  bisweilen  scbon  vollstandig 
ausgebildete  Fugen  finden,  so  wie  das  18.  Jabrbundert  diese  Form 
kennt,  mit  Beschrankung  auf  ein  einziges  Thema,  bisweilen  mit  einem 
standig  beibebaltenen  Kontrapunkt,  mit  quintenweisen  Einsatzen  der 
Stimmen,  Zwiscbenspielen.  Ganz  vortrefflicbe  Beispiele  dieser  Art  teilt 
Torcbi  mit.  (Bd.  Ill  der  Arte  mus.  in  Italia  S.  245—256.)  Man  wiirde 
sie,  stande  nicbt  der  Name  Frescobaldi  dariiber,  obne  Bedenken  in  die 
Zeit  unmittelbar  vor  Bach  stellen  wollen.     (L.)] 

2)  —  —  dictae  sunt  autem  a  fugando,  quia  vox  vocem  fugat, 
idem  melos  depromendo.     (Praetorius,  Synt.  Ill,  S.  21.) 
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hatte  der  Konrponist  freiere  Hand  —  er  kann  im  Laufe  des 
Stiickes  sein  Thema  abdanken ,  wie  ein  Fiirst  einen  mifJliebig 
gewordenen  Giinstling  —  muB  aber  dann  fur  Ersatz  sorgen  und 
ein  zweites  tiichtiges,  womoglich  gesteigert  intensiv  wirkendes 
Thema  fugenmaBig  ein-  und  durchfiihren.  Pratorius  erklart  den 
Kunstausdruck  „  Caprice"  in  folgender  Art:  „Capriccio  seu 
Phantasia  subitanea ,  wenn  einer  nach  seinem  eigenen  Plasier 
und  Gefallen  eine  Fugam  zu  traktieren  vor  sich  ninipt,  darinnen 
aber  nicht  lange  immoriret,  sondern  bald  in  eine  andere  Fugam, 
wie  es  ibme  in  Sinn  kompt,   einfallet". 

So  locker  und  scheinbar  improvisierend  gestaltet  Frescobaldi 
seine  Satze  nicbt  —  eher  konnte  man  sie  als  eine  Art  Yorlaufer 
dreisatziger  Symphonieen  nennen  (naturlich  noch  ohne  den  Ein- 
dringling  des  Menuet  oder  Scherzo) :  erster  Satz ,  Andante, 
SchluBsatz  —  nur  dafi  hier  die  Satze  nicht  getrennt  sind, 
sondern  einer  in  den  andern  ubergeht  und  sie ,  trotz  ver- 
schiedener  Themen,  ein  organisch-zusammenhangendes,  in  sich 
geschlossenes  Ganze  bilden.  Einem  leicht  und  geistvoll  durch- 
gefuhrten  Fugato,  dessen  Thema  sich  insgemein  ziemlich  lebhaft 
in  kleineren  Notengeltungen  ankiindigt,  folgt  ein  majestatisch- 
kraftvoller  Satz  im  ungeraden  Takt ;  voile  Akkorde,  imposant 
einherschreitende  Basse,  imitatorische  Arbeit  in  breiter,  ruhiger 
Entwicklung  —  dann  der  Schlufisatz  mit  neuem  Fugenthema  — 
dieses  meist  von  minder  lebhaftem  Charakter  als  jenes  erste, 
aber  ihm  zugleich  ein  bewegtes  Gegenthema  nach  Art  der 
spateren  Doppelfuge  entgegengestellt. 

Die  Themen  dieser  Abteilungen  sind  voneinander  unab- 
hangig  —  doch  gibt  es  auch  Stiicke  dieser  Art,  wo  ein  durch- 
gehendes  oder  wiedex-kehrendes  Thema  das  Ganze  noch  einheit- 
licher  gestalten  hilft.  Dahin  zahlt  die  kraft-  und  lebensvolle 
.,  Canzone  sesti  toni"  : 
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Hier  fiigen  sich  in  den  phantasiereichen  Mittelsatz  allerdings 
wieder  Episoden  im  ungeraden  Takt  ein,  und  nach  ihnen  tritt 
ein  neues  Thema  auf. 
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aber  zuletzt  bricht  das  allererste  Thema  wieder  siegreicb  hin- 
durcb  und  fiihrt  den  Satz  mit  den  sinnreicbsten  und  geistvollsten 
Kombinationen  zu  Ende.  —  In  der  ,,Canzon  quarti  toni  dopo 
il  postcomune"  erscheint  das  zu  Anfang  im  C-Takt  auftretende 
Fugenthema  in  der  Episode  ungeraden  Taktes  abermals  und 
sinnreicb  in  6/4  umgebildet  —  der  SchluGsatz  bringt  ein  neues. 
bis  zum  Schlusse  fast  unaufhorlich  durcb  die  einzelnen  Stimmeii 
wanderndes  Fugenmotiv.  Das  geniale  chromatiscbe  „Bicercar 
dopo  il  Credo"  ])  bleibt  in  seiner  Mitte  auf  einer  Eerma  stehen. 
setzt  aber  dann  seinen  Weg  mit  den  friiheren  Motiven  fort  — 
und  zwar  wird  allmahlich  ein  energiscbes  Thema,  das  anfang^ 
als  Nebenthema  auftrat ,  zum  Hauptmotiv  und  zwar  nach  der 
Fermate  hochst  effektvoll  in  verkehrter  Bewegung. 

Bei  der  Beantwortung  der  Themen  existieren  fur  Frescobaidi 
die  Kunstgesetze  der  spateren  Fugenkunst  einstweilen  nocb  nicbt. 
Er  beantwortet  zuweilen  in  der  Oktave,  oder  er  antwortet  zwar 
dem  Dux  mit  dem  Comes  in  der  jetzt  gultigen  Weise,  aber  die 
nachsthinzutretende  Stimme  antwortet  nocbmals  mit  dem  Comes. 
Er  bringt  aber  daneben  auch  Beantwortungen  in  der  Quinte, 
insgemein  erfindet  er  seine  Fugentbemas  so,  dafi  sie  einfacb  in 
die  Quinte  transponiert  werden  konnen,  aber  er  fafit  aucb  eine 
fur  alle  Folgezeit  mafigebend  gewordene  Idee:  an  die  Stelle 
fer  Fug  a  reale  stellt  er  die  Fuga  di  tuono. 


Oanzona  quarta  (libr.  II)2) 
NB. 
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Damit  ist  gleichsam  das  Zauberwort  gesprocben ,  mit 
welchem  die  Fuge  von  ihrem  bisberigen  Bann  erloset  wird  — 
nicht  leicht  hat  sich  ein  genialer  Einfall  so  lobnend  bewiesen 
wie  dieser ! 

Die  Fugentbemen  baben  noch  nicht  die  Mannigfaltigkeit, 
wie  bei  J.  S.  Bach ,  wo  sie  selbst  meist  schon  ein  ganz  be- 
stimmtes  Charakterbild  von  Freude,  Wehmut,  Schmerz,  Scherz. 


1)  Bei  Haberl  a.  a.  O.  S.  22. 

2)  Bei  Haberl  a.  a.  0.  S.  68,  auch  bei  Torchi  S.  238. 
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'diisterem  Bruten ,  heiterem  Gaukeln  usw.  geben  —  aber  sie 
haben  Physiognomie  und  insgemein  einen  Zug  von  Energie,  ein 
gewisses  entschlossenes  Auftreten ,  das  ibnen  zuweilen  etwas 
Heroiscbes  gibt. 

Die  reiche,  vielgestaltige  Durchfiihrung  gestaltet  sicb  sebr 
kunstvoll ,  dabei  ungezwungen  und  mit  einer  "  gewissen  vor- 
nehmen  Grazie  der  Bewegung.  Engfubrungen  werden  oft  und 
•dann  meist  sebr  glucklich  angewendet.  Zuweilen  wird  durch 
Wiederbolungszeichen  dem  Organisten  Spielraum  gegeben,  langer 
oder  kiirzer  seine  Orgel  ertonen  zu  lassen ,  je  nachdem  es  der 
Moment  des  Gottesdienstes  bei  bestimmter  Gelegenheit  eben 
fordern  mag.  Die  sogenannten  „Bicercar"  verdienen  ibren  Namen 
durch  besonders  kunstreichen  Tonsatz  oder  Losung  irgend  eines 
scbwierigen  Satzprobleras. 

Vergleicht  man  die  Armut  der  friiheren  Orgelkomponisten 
mit  diesem  Beichtum,  so  begreift  man  das  Erstaunen  und  Ent- 
ziicken  der  Zeitgenossen  uber  die  wundergleicbe  Erscheinung. 
Imponierende  Pracht  ist  der  Charakter  dieser  Tonsatze ,  unter 
denen  man  manches  Scbroffe,  aber  nicbts  Kleinlicbes  findet  — 
man  wandelt  wie  in  koniglichen  Hallen,  wenn  man  sich  in  den 
wundersamen  Tongebilden  der  „Canzona  prima"  oder  abnlicher 
'Satze  ergeht. 2) 

Als  ein  sehr  reizendes  Stuck  und  zugleich  als  Prototyp  fur 
alle  spateren  Tonstucke  ahnlicber  Art  verdient  das  „ Pastorale" 
Erwahnung,  mit  welchem  das  erste  Bucb  der  „Tokkateu  schbefit. 
In  Bom  liefi  sich  den  Pifferari  der  richtige  Ton  dafur  schon 
abhorchen  —  und.  wirklich  sind  es  dieselben  Melodiewendungen. 
dieselben  in  ihrer  Einfalt  so  eigentumlich  ruhrenden  Klange 
Ton  Hirtenmusik,  welche  noch  jetzt  zur  "Weihnachtszeit  in  den 
Strafien  Boms  ertonen  —  man  erkennt  die  Motive,  welche  nach- 
mals  Handel  fiir  sein  Pastorale  im  „Messias"  eben  dort  holte, 
wo  sie  vor  ihm  Prescobaldi  gebolt  hat.  Die  Orgel  ahmt  in 
langgehaltenen  Pedaltonen  den  Klang  der  Sackpfeifen  nach  — 
auch  die  Harmonie  ist  entsprechend  behandelt.  —  Kiinste  und 
Nachahmungen  sind,  mit  richtiger  Einsicht,  vermieden.  Der 
zugleich  idyllische  und  religiose  Charakter  der  Hirtenmelodien 
•der  Pifferari    ist    hier  in  die  hohere  Kunstgattung  eingefuhrt. 2) 

Das  letzte ,  aber  nicht  das  leichteste  unter  Frescobaldis 
Arbeiten  sind  endlich  seine  Tanzstlicke ,  Kunstwerke  kleinen 
Umfanges,   in  keiner  Weise  dazu  bestimmt,  wirklich  zum  Tanzen 


1)  Bei  Haberl  a.  a.  O.  S.  59. 

2)  Die  Uberschrift  lautet:  „Capriccio.  Pastorale".  Im  Index 
aber  steht:  „Capriccio  fat  to  sopra  la  Pastorale".  Unzweifelhaft  ist 
es  also  die  Pifferaro-Musik,  welche  die  Motive  hergegeben.  [Neuge- 
druckt  bei  Torcbi  a.  a.  O.  S.  223.] 
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aufgespielt  zu  werden. *)  Es  ist  Unterbaltungsmusik  —  aucb 
das  siebenzehnte  Sakulum  wollte  dergleichen  haben  —  aUerdingg 
aber  Unterbaltungsmusik  edler  Art  —  die  Elemente ,  welche- 
sich  nachmals  zur  „ Suite"  gruppierten.  Die  italieniscbe  Tanz- 
musik  des  17.  Jahrbunderts  bat,  wo  sie  sick  nicbt  unter 
Naturalistenhanden  ganz  primitiv  gestaltet ,  entweder  etwas 
eigentiimlich  Zartes,  etwas  Madchenhaftes  (etwas  „Frauleinhaftes;' 
konnte  man  sagen)  —  wie  sie  denn  insgemein  durch  ein  mildes 
Moll  etwas  fast  Schwarmerisches  und  Inniges  bekommt,  oder  sie 
tritt  mit  Pomp  und  Pracht,  mit  einer  Art  spanischer  Grandezza, 
vornebm  und  stolz  auf  —  bielt  doch  Spanien  damals  an  beiden 
Enden  Italiens,  in  Mailand  und  in  Neapel,  das  Szepter.  Man 
kann  sicb  nur  dazu  tanzende  Herren  und  Damen  in  der  schwer- 
prachtigen  spanischen  Modetracbt  der  Zeit  denken,  wo  nur  ge- 
messene  Bewegungen  moglich  waren  —  Figuren ,  wie  wir  sie 
auf  den  Kupfern  in  Cesare  JSTegris,  des  gleicbzeitigen  Mailander 
Tanzmeisters  „Nuove  invenzioni  di  balli"  erblicken.  2)  Frescobaldis 
Tanze  baben  vollig  diesen  Cbarakter ;  Balletto ,  Gagliarda, 
Gorrente,  Passacaglia,  Ciaconna  lauten  ibre  Uberschriften.  Die 
pathetiscben  Tanze  baben  wirklicb  etwas  .,Hochaderiges;:.  Und 
bier  entdeckt  Frescobaldi,  wie  zufallig,  eine  Form,  welcbe  aber- 
mals  fiir  die  folgenden  Zeiten  bobe  Wichtigkeit  gewinnen  sollte  — 
die  Variation  (an  Stelle  der  Partite).3)  Wecbselte  der 
Rhytbmus  in  den  Tanzscbritten ,  so  mufite  natiirlicb  au-cb  der 
B,hytbmus  der  Musik  wecbseln.  Der  feierlicben  Bewegung,  in 
\Velcber  die  tanzenden  Herren  und  Damen  durcb  woblgewablte 
Attitiiden  ibre  Person  ins  beste  Licbt  setzten ,  folgte  die 
scbnellere,  wo  sie  ibre  Gelenkigkeit  und  Anmut  betatigten  — 
oder  aber  dem  rascheren  Tanze  folgte  umgekebrt  der  langsame, 
gemessene.  Behielt  nun  der  Komponist  fiir  beides  dieselbe 
Tanzweise  bei,  so  muBte  sie  jedesmal  in  einem  andern  Pvb)rtbmus 
vorgetragen  werden.  So  laBt  Antonio  Brunelli,  der  Zeit- 
genosse  Frescobaldis ,  in  einem  fiir  einen  Ball  in  Pisa  ge- 
scbriebenen  und  von  den  dortigen  Edeldamen  (nobilissime  gentil- 
donne  Pisane)    ausgefiibrten  Tanzstiick  dieselbe  Tanzmelodie  als 


1)  Diese  Unterscheidung  wurde  gemacht.  Mattbeson  sagt  („Neu- 
erbffnetes  Orcbester"  S.  188)  von  der  Form  solcber  Tanze:  —  sie 
miissen  ein  bestimintes  Schema  einhalten ,  „dafern  sie  zum  Tantzen 
destinieret,  sonst  nimmt  man  sich  Liberte". 

2)  Uber  ihn  und  sein  Buch  wolle  der  giitige  Leser  das  Nabere 
im  ersten  Bande  meiner  „Bunten  Blatter"  aufsucben. 

3)  [Ob  Frescobaldi  wirklich  die  Variation  entdeckt  hat,  iniige 
dahingestellt  bleiben.  Vielleicht  bat  er  sie  unabhangig  gefunden.  Be- 
kanntlich  jedoch  spielt  die  Variation  eine  bedeutende  Rolle  in  der 
altenglischen  Klaviermusik.     (L.)] 
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..Ballo    grave"    erscheinen.  *)       So    bringt   Frescobaldi    in    einer 
.,Aggiunta"   zum   „Libr.  I.  di  Toccate"   ein   „Balletto" 
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"Wie  wichtig  dieses  dem  Komponisten  von  den  Tanzerbeinen 
diktierte  Exerzitium  fiir  die  Erkenntnis  der  Bedeutung ,  des 
AVesens  und  der  Macht  des  Rhytbmus  werden  mufite,  ist  augen- 
scheinlich.     Wie  ganz  anders  gestaltete  sich  das  Motiv  trotz  der 

1)  Man  findet  dieses  Stuck  unter  den  Musikbeilagen  des  ersten 
Bandes  meiner  „Bunten  Blatter". 
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genau  gewahrten  Noten,  weil  der  Rhythmus  es  anders  in  Be- 
wegung  setzte !  *) 

Das  verandert  und  doch  kenntlicb  wiederkehrende  Stuck 
reprasentierte  aber  eben  darum  auch  eine  Variation.  Und  nun 
bringt  Frescobaldi  im  Libro  secondo  eine  „Aria,  detta  Balletto" 
raitacht  nacbfolgenden  „Parti"  und  eine  ..Aria  detta  la  Frescobalda" 
mit  fiinf  Parti  (darunter  eine  Corrente  und  eine  Gagliarda), 
welcbe  nicbt  mehr  Partiten,  sondern  wabre  und  echte  Variationen 
sind  —  Variationen  rhythmischer  und  kontrapunktiscber  Art. 
jede  das  Tbema  in  veranderter  Form  darstellend.  Der  Name 
„ Variation"  wird  aber  einstweilen  nocb  nicbt  angewendet ;  noch 
Frescobaldis  Schiller  Froberger  bebalt  die  Llberscbrift  „Partite" 
bei,   wo   er  die  rein   ausgebildete  Variationen  form  anwendet. 

Wenn  Formen-  und  Ideenreicbtum,  Kraft  und  Leben  bei 
einem  Kiinstler  ein  Zeichen  des  Genies  sind,  so  zeigt,  wenn 
irgend  jernand,  Frescobaldi  diese  Eigenschaft. 

Fur  die  Notierung  bedient  sicb  Frescobaldi  der  italieniscben 
Tabulatur.  Das  System  fur  die  rechte  Hand  bat  secbs  Linien 
mit  dem  C-Scbliissel  auf  der  ersten  oder  dem  G-Scbliissel  auf 
der  zweiten  Linie  —  die  linke  hat  ein  System  von  acbt  Linien 
mit  dem  C-Schlussel  auf  der  sechsten,  dem  F-Schlussel  auf  der 
vierten  Linie,  so  dafi  hier  gleichsam  Alt  und  Bafi  aneinander- 
geriickt  und  die  beiden  Mittellinien   „gemeinsames  Gebiet"   sind : 

Toccata  sesta  (Lib.  II) 
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1)  Diese  und  viele  andere  Stiicke  aas  der  „aggiunta"  des  erstea 
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Als  Vorzeicbnung  wird  bloB  ein  >  angewendet ;  wo  sonst 
Akzidentalen  notig  sind,  werden  sie  vor  oder  —  oft  undeutlicli 
—  unter  die  beziiglicbe  Note  eigens  geschrieben.     Kleine  Noten- 


geltungen  bis    y    spielen  eine    grofie  Rolle.     Die  Schreibart  „in 

note  bianche",    bei   welcber   secbs  ^  auf  eine  Battuta  (•»  geben,1) 

1/ 
eine  Scbreibart  iibrigens,  welcbe  bald  aufier  Gebrauch  kam  UDd 

selbst  in  jener  Zeit  nicht  baufig  war,  z.  B. 
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wendet  Frescobaldi  zuweilen  an  —    aucb  die  schwarze  Hemiole 
zeigt  sich,  als  altes  Inventarstuck  aus  den  Zeiten  der  Mensural- 


notierung 
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Die  Taktzeichen  der  Mensuralzeit  werden  angewendet  —  C 
Cf>  0^>  3,  f»  t»  G  ^>  —  doch  kommen  ausnahmsweise  auch 
vereinzelte  Tempobezeicbnungen  vor:  „Adasio"  (wie  kommt 
Frescobaldi  zum  venetianischen  Dialekt?)  oder  „ Adagio"  und 
^Allegro".  Taktstricbe  werden  iiberall  gezogen,  meist  nach  je  zwei 
Takten  (als  Tempus)  —  sie  sind  in  dem  Gewimmel  kleiner  Noten 
aucb  unentbehrlicb.     Wo  mebrere  kleine  Noten  gleicher  Geltung 


r- 

zusammentreffen ,     werden    sie    gebunden :     t 


und  nicbt.  wie  man  wobl  aucb  sonst  gescbrieben  findet : 
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Tokkatenbucbs  findet   man  bequem  zuganglich  im  dritten  Bande  von 
Torchis  L'arte  musicale  in  Italia.     (L.) 

1)    ^"<fe —      „Figura  di  prolatione.  che  ne  vanno  sei  alia  battuta" 
— \/ — 
(Zacconi,  Pratt,  di  Mus.  —  Parte  II.  Lib.  I.  Cap.  11). 
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sehr    zum    Voi'teile    der    Deutlickkeit.       Achtelnoten    ei-sckeinen 
dagegen  getrennt 


3£*E*=£=- 


[Dem  ersten  Tokkatenbuch  sind  Anweisungen  fiir  den  Spieler 
vorgedruckt,  die  so  wicktig  sind,  daB  sie  kier  nickt  feklen  diirfen. 
In  deutscker  tlbersetzung  lauten  sie : 

1.  Diese  Art  des  Spielens  darf  nickt  dem  strengen  Takt- 
scklagen  unterworfen  sein.  Man  mufi  diese  Stiicke  vielmekr 
in  der  Art  der  modernen  Madrigale  vortragen ,  die  obsckon 
sckwierig,  dennock  fiir  die  Auffassung  erleicktert  werden  (i  quali 
quantunque  difficili  si  agevolano)  durcb  den  Wecksel  im  Zeitmafi, 
indem  man  bald  sckmacktend,  bald  rasck  singt,  bisweilen  den 
Ton  gleichsam  in  der  Luft  kemmt  (sostinendolo  etiando  in  aria), 
wie  es  gerade  der  Ausdruck  des  Affekts  verlangen  mag  und  der 
Sinn   der  "Worte.  x) 

2.  In  den  Tokkaten  kabe  ick  mick  bestrebt,  nickt  nur  eine 
reicklicke  Abweckslung  von  versckiedenartigen  Tempi  (passi 
diversi),  Abscknitten  und  Affekten  zu  bringen,  sondern  auck  so 
zu  sckreiben,  dafi  jeder  dieser  Abscknitte  (passi)  vom  andern 
unabkangig  gespielt  werden  kann.  Der  Spieler  ist  also  nickt 
verpflicktet,  das  ganze  Stuck  zu  spielen,  sondern  er  mag  auf- 
koren  wo  es  ibm  beliebt. 

3.  Der  Anfang  der  toccata  sei  adagio  und  arpeggiando ; 
(e  cosi  nelle  ligature  overo  durezze,  come  ancke  nel  mezzo  del 
opera  si  batteranno  insieme  per  non  lasciar  vuoto  ITstromento : 
il  qual  battimento  ripiglierassi  a  beneplacito  di  cki  suona) ;  bei 
den  Bindungen  der  Akkordnoten  wie  bei  den  Vorkalten  und 
iu  der  Mitte  des  Stuckes  sind  kingegen  die  Akkorde  gleickzeitig 
anzuscklagen,  damit  das  Instrument  nickt  kokl  klinge.  Diese 
Anscklagsart  kann  der  Spieler  nack  Belieben  aufnehmen.  -) 

4.  Auf  der  letzten  Note  eines  Trillers ,  einer  springenden 
oder  stufenweise  fortsckreitenden  Passage  soil  man  etwas  ver- 
weilen,  sie  ein  Acktel  (croma)  oder  Secbszehntel  lang  kalten 
(biscroma)  jedenfalls  aber  versckieden  von  den  folgenden  Noten- 
werten.  Dieses  ritenuto  dient  dazu  um  zu  verkindern ,  daB 
eine  Verzierung  (passaggio)  in  die  andere  kinuberfliefit. 

5.  Die  Kadenzen ,  wenn  sie  auck  in  scknellen  Noten  aus- 
gesckrieben  sind,  soil  man  im  Tempo  sebr  zuriickkalten,  und  je 


1)  Diese  klassische  AuBerung  Frescobaldis  betreffend  den  Vortrag 
der  Madrigale  ist  so  wichtig,  daC  hier  noch  einmal  mit  allem  Nackdruck 
auf  dieses  authentische  Zeugnis  kingewiesen  sein  moge. 

2)  Die  Interpretation  dieses  Abschnitts  ist  nickt  ganz  leickt. 
Der  Originaltext  ist  hier  hinzugefiigt,  wie  an  alien  anderen  Stellen, 
deren  Interpretation  zweifelhaft  ist. 
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mehr  man  sich  dem  SchluB  der  Passage  oder  der  Kadenz  nahert, 
desto  langsamer  soil  das  tempo  werden. 

6.  Wenn  die  eine  Hand  einen  Triller  spielt ,  und  die 
andere  gleichzeitig  eine  Passage ,  so  soil  man  nicht  danach 
streben ,  korrekt  Note  gegen  Note  abzumessen ,  sondern  den 
Triller  scbnell  scblagen ,  die  Passage  weniger  schnell  spielen, 
aber  mit  Ausdrnck  (affettuoso)  ;  sonst  wird  Verwirrung  angerichtet. 

7.  Wenn  beide  Hande  zusammen  Gange  in  Acbteln  oder 
Sechzehnteln  haben ,  dann  soil  man  nicht  hastig  spielen,  die 
■^jg  sollen  ein  wenig  punktiert  gespielt  werden,  aber  so,  dafi 
nicht  die    erste ,    sondern    die    zweite    den  Punkt  erhalt.      (Also 


eine  Art  von  rubato  ist  wohl  gemeint,   etwa :  jL-      -f0mj  *' 

A- 


wenn 


^~\~*~0  0  I  j        notiert  ist,  wohlgemerkt  dies  aber  nur, 


wenn  die  andere  Hand  Achtelgange  dagegen  spielt.) 

8.  Wenn  beide  Hande  Passagen  in  Sechzehnteln  zu  spielen 
haben,  dann  soil  man  die  Note  vor  der  Passage  etwas  verzogern, 
auch  wenn  sie  nur  als  kurze  Note  notiert  ist ,  um  dann  mit 
dem  energischen ,  schwungvollen  Hinwerfen  der  Passage  die 
Gewandtheit  der  Hande   desto  deutlicher  zu  zeigen. 

9.  Wenn  man  in  den  Partiten  Passagen  und  ausdrucksvolle 
Stellen  (affetti)  findet  soil  man  das  Tempo  langsam  nehmen. 
Das  namliche  ist  auch  bei  den  Tokkaten  zu  beachten.  Die 
anderen  Partien ,  die  keine  Passagen  enthalten ,  konnen  etwas 
allegro  gespielt  werden ;  dem  guten  Geschmack  und  feinen 
Urteil  des  Spielers  bleibt  es  uberlassen,  das  Tempo  richtig  zu 
fuhren.  Gerade  darin  besteht  der  Geist  und  die  Vollendung 
in  diesem  Stil  und  dieser  Schreibart.  (Absatz  9  ist  fett  ge- 
druckt,  so  dafi  man  wohl  annehmen  kann,  Frescobaldi  habe  auf 
ihn  besonderes  Gewicht  gelegt.) 

Auch  die  capricci  v.  J.  1624  haben  eine  bedeutsame 
Vorrede ,  betreffend  die  Vortragsweise.  Darin  heifit  es :  „In 
jenen  Stellen,  die  nicht  durch  ihre  regelmafiige  kontrapunktische 
Schreibart  unzweideutig  klar  sind,  kommt  es  zunachst  darauf  an, 
den  Ausdruck  der  Stelle  (l'affetto  di  quel  passo)  zu  suchen,  und 
die  Absicht  des  Autors  in  Ansehung  der  Ergotzung  des  Gehors 
und  die  Art  und  Weise  des  Vortrags.  Diese  capricci  sind  nicht 
in  so  leichtem  Stil  geschrieben ,  wie  die  Picercari.  Man  soil 
sie  aber,  bevor  man  ixber  ihre  Schwierigkeit  urteilt,  am  Instru- 
ment wohl  studieren ;  daraus  wird  der  Ausdruck  den  man  ihnen 
.zu    geben    hat ,    ersichtlich    werden    (come  anco    havendo    atteso 
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insieme    la    facilita    studio    e    vaghezza .    parendomi    cosa    assai 
convenevole  a  chi  suona). 

Es  scheint  mir  also  ratsam  fiir  den  weniger  starken  Spieler, 
sich  zunachst  einen  Abschnitt  auszuwahlen,  der  ihm  am  raeisten 
zusagt  (dove  piu  piacera  di  detti  passi  e  finte  in  quelli  che 
termineranno  del  suo  tono).  Der  Anfang  sei  adagio ,  um  deni 
folgenden  mehr  Feuer  und  Lieblicbkeit  zu  geben :  die  Kadenzen 
halte  man  wohl  im  Tempo  zuriick ,  bevor  man  den  folgenden 
Abscbnitt  beginnt.  Die  Abscbnitte  im  ungeraden  Takt  nehme 
man  adagio,  wenn  es  sicb  um  grofie  Notenwerte  handelt,  aber 
schnelleres  Tempo  bei  kleineren  Worten,  noch  schnelleres  bei  3/.. 
allegro  bei  6/4.  Bei  mancben  Vorbalten  ist  es  gut  sie  arpeg- 
gierend  zuriickzuhalten,  damit  der  folgende  Abscbnitt  im  allegro 
desto  feuriger  wirke.  (Conviene  in  alcuni  durezze  fermarvi  con 
arpeggiarle  .  .   .)  *) 

Von  Frescobaldis  einbeimiscben  Schulern  ist  einer  der  be- 
deutendsten  Micbel  Angelo  Rossi.  tjber  seine  Tatigkeit 
als  Opernkomponist  ist  scbon  bericbtet  worden.  2)  Neuerdings 
sind  zebn  Tokkaten  und  zebn  Korrenten  von  ihm  gedruckt 
worden,  die  zu  den  interessantesten  Stiicken  ihrer  Art  gehoren, 
sogar  neben  Frescobaldis  Tokkaten  mit  Ebren  bestehen.  Dieses 
Werk  ist  betitelt :  Toccate  e  Correnti  d' 'intovalatura  d'organo  e 
cimbalo.  Di  novo  ristampato  da  Carlo  Ricarii,  Rom  1657. 
Wenn  die  erste  Auflage  erscbien ,  ist  nicbt  bekannt.  Die 
Tokkaten  sind  aufierordentlich  grofi  angelegte ,  reicb  durchge- 
fiihrte  Stucke.  Leider  beeintriichtigen  zu  oft  einzelne  tote 
Stellen,  Langen  den  scbonen  FluB ;  zumal  in  den  passagenartigen 
Teilen  ist  dieser  Mangel  fiihlbar.  Dagegen  sind  die  imitato- 
rischen  Teile  zumeist  interessant  und  kraftig  durcbgefiihrt. 
Allen  diesen  Tokkaten  gemeinsam  ist  ein  starker  Zug  nach 
freier  Fantasie,  Improvisation.  Ganz  besonders  vorzuglich  sind 
die  7.  und  8.  Tokkate.  Als  ein  hervorragendes  Beispiel 
Rossischer  Feinheit  sei  der  ScbluB  der  7.  Tokkate  bier  mit- 
geteilt.  Die  Durckfuhrung  des  chromatischen  Motivs  fiihrt  zu 
ganz  aparten  harmonischen  "Wirkungen,  die  sogar  im  20.  Jahr- 
hundert  noch  neu  klingen.  Insbesondere  der  seltsame  AbschluB. 
die  grofien  Terzparallelen  iiber  dem  Orgelpunkt  Gr  sei  der  Auf- 
merksamkeit  empfohlen : 

1)  Beispiele  zu  viel^n  diesen  Fallen  siehe  bei  Seiffert,  Gesch.  d. 
Klav.mus.  S.  133  ff.  u.  140, f.  Wie  unsicher  die  Interpretation  mancher 
Stellen  ist,  lehrt  dieser  Satz.  Der  Ausdruck  „durezze",  wortlich  „Harten" 
ist  oben  mit  „Vorhalt"  wiedergegeben,  weil  er  sich  auch  sonst  in  diesem 
Sinne  lindet,  schon  fast  als  „terminus  technicus"  erscheint.  Seiffert 
dagegen  iibersetzt  in  alcune  durezze  mit:  „in  einigen  ZeitmaCen",  Ritter 
„bei  langen  Notenu. 

2)  Vgl.  S.  495,  508  f. 
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Frescobaldis  Ruhm  drang  auch  nach  Deutschland.  Zwar 
weiB  Pratorius  (1619)  noch  kein  Wort  von  ihm  —  aber  spater 
sendete  ihm  Kaiser  Ferdinand  III.  aus  Wien  einen  Zogling,  der 
den  Geist  des  Meisters  mit  Liebe  und  Verstandnis  in  sich  auf- 
nehmen  sollte,  wie  sonst  kein  zweiter,  und  der  auch  sein  be- 
ruhmtester  Schuler  wurde  :  Johann  Jacob  Froberger.  Er 
muB  mit  seinem  Lehrer  zusammen  ins  Auge  gefafit  werden, 
obwohl ,  nach  Matthesons  Angabe ,  sein  Vater  ein  ehrlicher 
deutscher  Kantor  aus  Halle  war  (woriiber  jedoch  an  Ort  und 
Stelle  bisher  keine  beglaubigende  Nachweisungen  aufzufinden 
gewesen  sind). 

Gleich  seinem  Lehrer  Organist  und  Tonsetzer  fur  Orgel 
und  Cembalo ,  vereinigt  Froberger  in  seinen  Kompositionen 
Ziige  des  grofien  kontrapunktischen  italienischen  Stils,  welchen 
er  von  Frescobaldi  erlernt,  die  heimischen  Ziige  seiner  deutschen 
Abkunft,  und  Ziige  endlich,  welche  der  zu  spielender  Eleganz 
geneigten  Zier-  und  feinen  Fnterhaltungsmusik  in  Frankreich 
eigen  waren.  Diese  verschiedenen  Elemente  arbeitet  er  so  in- 
einander,  daB  daraus  ein  eigentiimlicker  Stil  entsteht,  welchen 
man  nicht  wohl  anders  nennen  kann,  als  den  „Frobergerschen'\ 
F/nter  den  Musikern  jener  Ubergangszeiten  macht  Froberger 
vielleicht  der  erste  einen  oft  wesentlich  modernen  Eindruck  und 
gibt  zudem  das  auch  moderne  Bild  eines  musikalischen  Genies 
auf  Peisen  —  und  diese  Kunstfahrten  machte  er  noch  zu  einer 
Zeit,  da  er  bereits  in  Wien  auf  kaiserlicher  Orgelbank  festsaB 
o'der  doch  hatte  festsitzen  sollen ,  wahrend  Frescobaldi ,  sobald 
er  in  Rom  seine  Anstellung  gefunden,    eine  kurze  Reise  in  das 
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siicht  feme  Florenz  ausgenomnien ,  nicht  weiter  gekommen  zu 
sein  scheint,  als  man  die  Peterskuppel  in  Sicht  behalt.  Froberger 
iet  musikalischer  Kosmopolit  —  aber  am  entschiedensten  und  als 
das  fiir  Froberger  wesentlich  Kennzeichnende  tritt  Frescobaldis 
Kunst  und  Art  bervor.  Wenn  Frescobaldi  ein  bis  zur  Herbbeit 
strenger,  grofisinniger  Meister  und  ein  Diener  der  Kircbe  ist, 
so  gibt  sicb  Froberger  als  eine  zarte,  liebenswurdige  Natur  — 
wo  Frescobaldi  die  musikaliscbe  Sprache  der  Kircbe  redet. 
welche  er  aucb  dort  nicbt  verleugnet,  wo  er  Passacaglien  und 
Oiacconen  scbreibt  oder  mit  Fra  Jacopino  seinen  Scberz  hat, 
ist  Froberger  ein  musikaliscbes  Weltkind,  so  viel  er  sich  aucb 
in  Kunstformen  bewegt,  welche,  aus  der  Kircbe  hervorgegangen, 
wesentlicb  der  Kircbe  angehorten.  Man  konnte  Froberger  den 
fruhesten  Salonkomponisten  nennen  —  wenigstens  was  Eleganz, 
Anmut  und  leicbten  Ton  betrifft  ■ — -  nur  daB  er  trotzdem  nirgends 
den  Meister  der  Kunst,  den  in  strenger  Schule  gebildeten 
Musiker  verleugnet  und  dafi  seine  Fugensatze  sich  denen  seines 
Lehrers  wurdig  anreihen. 

Eine  betrachtliche  Menge  von  Kompositionen  gestattet  uns 
ein  sicheres  TJrteil.  Zwar  wurde  von  Frobergers  Arbeiten,  so 
lange  er  lebte,  wunderbarer  Weise  gar  nichts  gedruckt  —  erst 
achtuudzwanzig  Jahre  nach  seinem  Tode  erschien  1595  (nicht 
1696,  wie  Mattheson  und  Walther  schreiben)  zu  Mainz  in  ge- 
stochenen  Noten  eine  Sammlung  unter  dem  Titel  „Diverse  curiose 
rarissinie  partite  di  Toccate,  Kicercate,  Capricci  e  Fantasie  per 
gli  amatori  di  cembali,  organi  ed  istromenti''. a)  Der  vornehme 
italienische  Titel ,  der  gegen  die  treuherzigen  Titelblatter  alt- 
deutscher  „Tabulaturen"  sehr  kontrastiert,  ware  zu  bemerken 
der  Zogling  der  italieniscben  Organistenschule  Frescobaldis 
verrat  sich  selbst  in  diesem  posthumen  Werke  —  in  seinen 
Manuskripten  bedient  er  sich  durchweg  der  italienischen 
Sprache.  Blieben  die  Sachen  vorlaufig  ungedruckt,  so  kopierte 
dafiir  Froberger  seine  Kompositionen  eigenhandig  mit  kalli- 
graphischem  Aufwand,  um  sie  dann  irgend  einem  hohen  Gonner 
zu  FiiBen  zu  legen. 

Diesem  Umstand  haben  wir  es  zu  danken ,  dafi  wir  von 
Froberger  mehr  und  Besseres  kennen,  als  seine  von  Erzahlern 
allgemach  zum  formlichen  Roman  herausstaffierten  Ab«nteuer  zu 
Wasser    und    zu   Lande    mit    ihren  Schiffbruchen,    Raubern,  ge- 


1)  Eine  Seltenheit  der  Seltenheiten!  Herr.  Prof.  FaiCt  in 
Stuttgart  besitzt  ein  Exemplar.  Gerber  kannte  das  Werk  nur  aus 
Breitkopfs  Verzeichnis.  Eine  angeblich  zweite  Edition  von  1699  in 
Trags  Katalog  ist  mehr  als  problematisch.  Eine  zweite  Sammlung 
iihnlicher  Stiicke,  welche  nach  Walthers  Lexikon  1714  ebenfalls  in 
Mainz  erschienen  sein  soil,  ist  nicht  mehr  nachweisbar. 

Ambros,  Gesehichte  der  Musik.    IV.  48 
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tretenen  Orgelbalgen  und  groben  Fausten  grober  englischer 
Organisten.  Eine  sebr  reiche  Sammlung  von  Kompositionen 
KVobergers  besitzt  nanilich ,  als  Autograph ,  die  Wiener  Hof- 
bibliothek.  Es  sind  vier  in  goldgeprefites  Leder  gebundene, 
folglich  als  Prachtstiick  gemeinte  Musikbiicher  in  klein  Quer- 
quart  —  manchen  Stiicken  hat  Froberger  zuletzt,  origineller 
Weise,  ein  „Manu  propria"  angehangt.  Die  Noten  sind  wie  in 
Kupfer  gestochen  —  allerlei  kalligraphische  Schnorkel  sind 
nicht  gespart ,  stellenweise  sogar  mit  der  Feder  gezeichnete 
Illustrationen  sind  angebracht,  Sinnbilder,  auch  wohl  gefliigelte- 
Engelskopfchen ,  — r  kleine  Scheusale  zwischen  Ornamenten- 
Kribskrabs  —  der  Musiker  Froberger  war  jedenfalls  dem 
Zeichner  vorzuziehen.  Diese  kalligraphischen  Notenbiicher  schrieb 
Froberger  augenscheinlich  fur  seinenGonner,  Kaiser  Ferdinandlll.1) 
In  Dresden  fiihrte,  nach  Matthesons  Erzahlung,  Froberger  ein 
ahnliches  Dedikantenstiick  aus ;  er  spielte  dort  vor  dem  Kur- 
fiirsten  Johann  Georg  II.  sechs  Tokkaten ,  acht  Capricci,  zwei 
Pdcercar  und  zwei  Suiten,  „die  er  alle  in  ein  schon  gebundenes 
Buch  sehr  sauber  selbst  geschrieben  hatte",  und  er  iiberreichte 
dem  Kurfiirsten  „hernach  das  Buch  zum  Geschenk ,  wofur  er 
eine  giildene  Kette  bekam".  Froberger  bedient  sich  der  ge- 
wohnlichen  Notenschrift  auf  fiinf  Linien  —  also  nicht  der 
linienreichen  Tabulierung  der  italienischen  Orgelmeister' —  zur 
Ausgleichung  wechselt  er  aber  im  Laufe  eines  Stuckes  nach 
Bedurfnis  mit  dem  C-,  Gr-  und  F-Schliissel  (letzterer  als  Bafi- 
und  als  Baryton-Schliissel),  oder  aber  er  schreibt  die  vier  Stimmen 
partiturmaBig,  wie  Singstimmen  auf  vier  Liniensysteme.  Wenn 
C.  F.  Becker  2)  in  einem  in  der  unbeholfenen  deutschen  Tabu- 
latur  geschriebenen  alten  Buche,  Sammelbuche  von  1681,  das 
Tongemalde  einer  ,.Schlacht"  findet,  von  dem  er  meint,  Froberge'r 
diirfe  wohl  als  Komponist  dieser  namenlosen  Schlacht  vermutet 
werden,  so  ist  es  eine  willkurliche  Annahme ,  —  Froberger 
wendet  nie  die  deutsche  Tabulatur  an  —  eine  Annahme ,  fur 
welche  vielleicht  kein  besserer  Grund  vorlag,  als  die  bekannten 
Angaben  Matthesons  iiber  eine  Allemande,  in  welcher  Froberger 
die  Gefahren  seiner  Uberfahrt  iiber  den  Rhein,  und  ein  anderes 
Stiick,  in  welchem  er  seine  traurigen  Abenteuer  in  England,  — 
einschliefilich  des  ihm  angeblich  vom  Hoforganisten  versetzten 
Trittes  oder  Schlages  —  schilderte,  Stiicke,  die  sich  handschriftlich 
in  Matthesons  Besitz  befanden.     Das  Machwerk  der  ..namenlosen 


1)  Die  Werke  Frobergers  liegen  jetzt  in  einer  Gesamtausgabe 
vor,.herausgegeben  von  Gruido  Adler  in  den  Denkmalern  der  Tonkunst 
in  Osterreich.  Band  1  enthalt  die  Toccaten,  Ricercar  u.  dgl.,  Band  2 
die  Suiten,  Band  3  wiederum  Tokkaten   und  einige  „tombeaux".     (L.) 

2)  Hausmusik  S.  42. 
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Schlacht"  wird  wolil  irgend  einem  namenlosen  deutschen  Orgel- 
schlager  angehoren.  (Zwar  —  im  ersten  Bande  der  Tokkaten  usw. 
Frescobaldis  findet  sich  auch  ein  „Capriccio  sopra  la  Battaglia", 
welches  mit  seinen  Nachahrnungen  von  Trompetenfanfaren  und 
seinen  das  Schlachtgetiimmel  (sekr  zakm)  malenden  Arpeggien 
und  Passagen  eben  aucb  kein  Meisterstiick  und  Frescobaldis 
nicbts  weniger  als  wurdig  ist.) 

Nach  Mattbesons  Erzahlung  *)  soil  Froberger  als  funfzehn- 
jahriger  Knabe  von  einem  scbwediscben  Gesandten  seiner  schonen 
Diskantstirnme  wegen  nacb  dem  Anno  1650  (sic)  gescblossenen 
Westfalischen  Frieden  mit  nacb  Wien  genommen  worden  sein, 
.,von  wannen  ibn  der  Kaiser  Ferdinand  III.  nacb  Rom  zu  dem 
beruhmten  Girolamo  Frescobaldi ,  Organisten  zu  St.  Peter ,  in 
die  Lebre  tun  liefi,  damit  er  bernacb  kaiserlicher  Hoforganist 
werden  mogte,  welches  er  auch  1655  geworden  ist".  In  dieser 
Erzahlung  sind  mindestens  die  Jahreszahlen  griindlich  falsch. 

Froberger  gehorte  zwar  der  kaiserlicben  Hofmusikkapelle 
als  Organist  an  —  aber  nicht  erst  seit  1655,  sondern  vom 
1.  Januar  1637  bis  zum  30.  September  1637  (kein  voiles  Jahr !) 
mit  einem  Gehalt  von  24  fl.  monatlich  —  dann  vom  1.  April 
1641  bis  Oktober  1645  mit  60  fl.  Gehalt,  endlich  vom  1.  April 
1653  bis  zum  30.  Juni  1657,  wo  er  „Dienstes  entlassen"  wurde  -) 
— -  —  „begab  sich  aber"  (erzahlt  Walther)  „ wegen  Kayserl. 
Ungnade  von  Wien  nach  Mayntz,  alwo  er  unverheyi'athet  ge- 
storben ;  wie  dessen  ein  Anverwandter  von  ihm  gewiss  versichert." 
Der  Anverwandte  hat  sich ,  trotz  der  gewissen  Versicherung, 
dennoch  geirrt.  Froberger  fand  eine  ihm  iiberaus  gewogene 
Beschtitzerin  an  der  Herzogin  Sibylla  von  Wurttemberg  (geb.  1620) 
und  brachte  seine  letzten  Tage  in  ihrem  Dienste  zu.  Allem 
Anschein  nach  fand  er  nach  seiner  Entlassung  aus  Wien  sogleich 
bei  der  Herzogin  Zuflucht  und  an  ihr  eine  aufiei'ordentlich  giitige 
Beschutzerin  —  es  war  ein  geradezu  herzkches  Verhaltnis,  das 
zwischen  der  hohen  Frau  und  ihrem  „Musikmeister  und  Musik- 
lehrer"   —  wie  sie  ihn  selbst  nennt,  herrschte. 

Seit  Mattheson  wird  Froberger  in  alien  Handbiichern. 
Lexikons  usw.  im  Jahre  1635  geboren  und  stirbt  1695.  Kochel 
setzt  in  seinem  Buche  „die  kaiserliche  Hof-Musikkapelle  in 
Wien"  3)  zu  dem  Geburtsjabre  mit  Recht  ein  entriistetes  Aus- 
rufungszeichen ;  es  gibt  in  der  Tat  kein  Beispiel,  dafi  ein  zwei- 
jahriges  Kind  Hoforganist  geworden  ware.  Als  Todesjahr  nennt 
Kochel  vermutungsweise    —    1700,   als  Ort  des  Ablebens  (nach 


1)  Siehe  dessen  Ehrenpforte. 

2)  Kochel,  die  kais.  Hofmusikkapelle  in  Wien,  S.  58. 

3)  S.  108. 

48* 
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"Walter)  Mainz.  Aber  Froberger  starb  weder  1695  nocb  1700, 
sondern  plotzlich  infolge  eines  Schlagflusses  am  7.  Mai  1667. 
und  nicbt  in  Mainz,  sondern  zu  Hericourt  (Frankreich,  Depart. 
Haute-Saone),  wo  er  bei  der  Herzogin  Sibylla  lebte.  Beerdigt 
wurde  er  am  10.  Mai  in  der  Kirche  zu  Bavilliers  (Dep. 
Haute-Rhin).  tjber  dieses  —  und  viel  anderes  —  haben  zwei 
eigenhandige  Briefe  der  Herzogin  an  Konstantin  Huyghens  im 
Haag  (den  Vater  des  berubmten  Astronomen  und  Entdeckers 
der  Saturnusringe)  Licbt  gegeben.  (Diese  Briefe  befinden  sicb 
in  der  Kollektion  des  Doktor  Edmund  Schebek,  eines  tiichtigen 
Musikkenners  und  eifrigen  Autograpbensammlers,  in  Prag.)  1) 

Vieles  in  Frobergers  Lebensgeschicbte  bleibt  indessen  dennocb 
ratselhaft.  Was  war  der  Grund  der  „Kayserlicben  TJngnade'- 
und  der  Dienstesentlassung  ?  Was  batte  es  mit  der  zweimaligen 
langen  Unterbrecbung  des  Dienstes  fur  eine  Bewandtnis?  [Der 
erste  Zwischenraum  wenigstens  ist  neuerdings  ausgefullt  worden.2) 
1637  erbielt  Froberger  ein  Stipendium,  um  bei  Frescobaldi  in 
Rom  Studien  zu  macben.  Er  blieb  dort  bis  1641.]  —  Wir 
diirfen  der  Herzogin  glauben,  welcbe  Frobergers  sittlicber  Strenge 
und  Religiositat  ein  fur  ihn  sebr  ehrenvolles  Zeugnis  gibt  — 
auch  Mattheson  spricbt  von  Frobergers  ,,tugendliebendem,  gottes- 
furchtigem  Gemiit"  —  scbwerlich  zog  ibm  also  ein  wirklicbes 
Vergeben  die  „TJngnade"  zu.  Wobl  aber  kann  es  eine'wieder- 
bolte  starke  ^rlaubsiiberschreitung"  verschuldet,  und  zu  letzterer 
mogen  Kunstreisen  den  Anlafi  gegeben  baben.  Es  ist  kein 
Grund  vorhanden ,  Matthesons  Angabe  zu  bezweifeln ,  dalj 
Froberger  eine  Zeitlang  in  Paris  lebte,  wo  er  „die  frantzosische 
Lautenmanier  von  Galot  und  Gautier  auf  dem  Klavier  annahm, 
welcbe  damals  hocb  gebalten  wurde-'.  Diese  Manier  sind  zu- 
verlassig  jene  liber  den  Noten  miickenartig  berumtanzenden 
Trillercben,  Mordentchen  und  dergleicben  „Agrements",  wie  sie 
bernach  aucb  bei  Franz  Couperin ,  Rameau  u.  a.  bis  zum 
UbermaB  ihr  Wesen  trieben ,  jener  „franzosische  Cbampagner- 
schaum"  (wie  der  alte  Zelter  einmal  an  Goetbe  schrieb),  welchen 
sosrar  J.  S.  Bach  nicbt  verschmahete.  Bei  Frescobaldi  ist  von 
diesen  musikaliscben  Berlockchen,  von  diesem  mit  dem  Brenn- 
eisen  gekrauselten  Stil  (calamistratus,  wie  einst  Casar  Augustus 
von  den  Versen  seines  Freundes  Miicenas  sagte)  nocb  keine 
Spur.  Froberger  aber  wiirzt  im  Wiener  Autograph  gleich  die 
Toccata  prima,  obschon  sie  sonst  im  hohen  Stil  seines  Lehrers 
Frescobaldi  komponiert  ist,  reichlichst  aus  der  franzosischen  Pfeffer- 


1)  Sie  wurden  1874  veroffentlicht.     (L.) 

2)  Vgl.  Mitteilung  aus  den  Wiener  Arcbiven  von  Nottebohm  im 
Leipziger  Musikal.  Wochenblatt  1874,  S.  888.     (L.) 
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biichse.  Die  Sache  ist  auch  darum  von  Interesse,  weil  sie  lehrt, 
daB  diese  kleinen  Klimpereien  nicht  erst ,  wie  man  insgemein 
annimmt,  von  Francois  Couperin  datieren.  [Ein  direktes  Zeugnis 
fur  Probergers  Aufenthalt  in  Paris  ist  die  weiter  unten  er- 
wahnte  Komposition   ..Tombeau  faite  a  Paris".] 

Seine  Beise  nach  Di'esden,  wo  er,  nacb  Matthesons  Angabe, 
dem  Kurfiirsten   ..ein  kaiserlicbes  Handschreiben"   (vielleicbt  ein 
Empfehlungsscbreiben)    iiberbrachte ,    macbte    er ,    nacb    diesem 
Pmstande  zu  schlieBen,    jedenfalls  mit  Eewilligung  des  Kaisers. 
Er  bestand  dort,   auf  Wunsch  des  Kurfiirsten,   einen  Wettkanipf 
mit  dessen  Hoforganisten  Matthias  Weckmann    (nach  Mattheson 
geb.  1621  zu  Oppershausen  in  Thuringen  —  Schiiler  des  Heinrich 
Schiitz,    der    ihn  nach  Venedig  schickte,    wo  er,    Schiitz,    selbst 
seine  Bildung  erhalten,    - —    spater  da    er    schon  Hoforganist  in 
Dresden    war ,    schickte    ihn    der    Kurfiirst    zu    Jacob   Pratorius 
nach  Konigsberg  in  die  Lehre,  in  welcher  er  drei  Jahre  blieb  — 
1657   erhielt  er  die  Berufung  als  Organist  an  die  Jakobskirche 
nach  Hamburg,    wo  er  1674    starb    —    ein    Schiiler    des    schon 
1612  verstorbenen  Johannes  Gabrieli,  wie  Mattheson  behauptet, 
kann  er  nicht    gewesen  sein).      ..Mein  Mathies",    laBt  Mattheson 
den  Kurfiirsten    leise    zu  "Weckmann    sprechen,    „wollet   ihr  mit 
Frobergern  um  eine  guldene  Ketten  auf  dem  Clavier  spielen?" 
AVeckmann  erklarte  sich   „von  Herzen  gerne"   bereit,  fiigte  aber 
sogleich  hinzu:    „aus  Ehrerbietigkeit  fiir  Ihro  kaiserliche  Majestat 
soil  Froberger  die  Kette    gewinnen".      Froberger    spielte  zuerst 
und  erkundigte    sich  dann(?!)  gleich  (sic)    nach    „einem    in    der 
Capelle,    der  Weckmann  heiBe,    der  ware    am  kaiserlichen  Hofe 
sehr  beriihmt,  und  denselben  mogte  er  gerne  kennen.     Weckmann 
stund  hart  hinter  ihm ;   dem  schlug  der  Churfiirst  auf  die  Schulter 
und    sagte :    .,da    steht    mein  Mathies".      Hierauf    spielte    „nach 
abgelegten    BegriiBungen"    Weckmann    eine    halbe    Stunde    lang 
iiber    ein    ihm    von  Froberger    gegebenes  Thema ,    dariiber    sich 
sowohl    dieser    als    der    ganze  Hof    verwunderte    und    Froberger 
zum  Kurfiirsten  mit  den  Worten  herausbrach :    ., Dieser  ist  wahr- 
haftig  ein  rechter  Virtuos."      Es    mag    in  dieser  Geschichte  ein 
Kornchen    Wahrheit    stecken     —    Unwahrscheinlichkeiten    aber 
liegen  auf  der  Hand  —  Froberger  erkundigt  sich  nach  dem  ihn 
so  sehr  interessierenden  Weckmann  erst,    nachdem   er    selbst  in 
des  Kurfiirsten  Gegenwart  gespielt;    schicklicher  oder  unschick- 
licher  Weise    konnte    er    diese  Erkundigung  doch  wohl    nur   an 
Serenissimum    richten ;    Weckmann  erklart  im  voraus,    er  werde 
Froberger    aus    dem  Wettstreite    als  Sieger    hervorgehen  lassen, 
spielt  aber  dann  eine  halbe  Stunde  lang  als  ..wahrhafter  Virtuos". 
Mattheson    vergiBt,    daB    er    an    anderer    Stelle    Froberger    die 
goldene    Gnadenkette     in    Dresden     aus     einem     andern    Grund, 
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namlich  fiir  jene  Dedikation  zukommen  lassen  usw.  Mattheson 
schliefit  seine  Mitteilungen  fiber  Weckmann  mit  der  Angabe. 
dafi  er  und  Froberger  Freunde  und  im  Briefwechsel  blieben  — 
und  Froberger  „sandte  dem  Weckmann  eine  Suite  von  seiner 
eigenen  Hand,  wobei  er  alle(!)  Manieren  setzte ,  so  dafi  aueh 
Weckmann  dadurch  der  Frobergerscben  Spielart  ziemlich  kundig 
ward". 

Kochel  gibt,  obne  die  Quelle  naher  anzudeuten,  an,  dafi 
Froberger  1657  —  also  nacb  seiner  definitiven  Entlassung 
aus  der  AViener  Hofkapelle  - —  nacb  England  reiste.  Aber 
nacb  den  Mitteilungen ,  welcbe  jener  ..Anverwandte"  Walter 
zukommen  liefi ,  soil  sicb  ja  Froberger  nacb  Mainz  begeben 
baben. 

Diese  Reise  nacb  England  bildet  fur  Frobergers  Biograpben 
insgemein  den  Glanzpunkt  ihrer  Darstellung.  Man  schlage  bei 
Gustav  Schilling,  bei  Fetis  nach  —  und  sehe  zu,  wie  sie  „die 
Adern"  des  von  Mattheson  gelieferten  „durren  Blatterskelets  mit 
Saftfarben  und  gleifiendem  Griin  durcbzieben"  (wie  Jean  Paul 
sagen  wiirde),  wie  aus  der  bistoriscb  sein  sollenden  Darstellung 
eine  ,,Kunstnovelle"  wird,  bei  welcher  die  in  Aktivitat  gesetzte 
Phantasie  ihrer  Yerfasser  eine  Menge  Details  zu  dem  historischen 
Kern  ■ — •  kinzugetraumt,  und  zu  deren  Ausstattung  fiir  Damen- 
boudoirs  nur  noch  Goldschnitt  und  Seideneinband  fehlt.  Fetis 
fiibrt  die  Geschopfe  seiner  Einbildungskraft  sogar  redend  ein : 
..  raon  ami,  il  est  temps  de  sortir ,  dit  derriere  lui  une  voix 
dure  et  rauque  de  vieillard ;  Froberger  se  leva  pour  obeir  im- 
mediatement  a  l'ordre  presque  menacant  iju'il  venait  de  rece- 
voir1'  —  und  so  weiter.  Frobergers  angebliche  Erlebnisse  in 
England,  selbst  nur  wie  sie  Mattheson  erzahlt,  klingen  so  aufierst 
abenteuerlich,  dafi  man  Zweifel  an  der  Wahrbeit  dieser  Erzahlung, 
deren  wirklich  historischer  Gebalt  vielleicht  ein  ganz  unbe- 
deutender  ist,  nicht  unterdriicken  kann. 

Sollte  nun  nicht  vielleicht  gerade  die  beriihmte  Fahrt  nach 
England  eine  kolossale  „Urlaububerschreitung"  veranlafit  haben? 
Was  machte  denn  Froberger  in  der  Zwischenzeit  vom  Oktober 
1645  bis  zum  April  1653?  An  der  Kichtigkeit  dieser  durch 
das  Archiv  der  Hofkapelle  sichergestellten  Daten  ist  nicht  zu 
zweifeln,  ebensowenig  an  der  in  die  erwahnten  Prachtbucher 
von  Froberger  eigenhandig  geschriebenen  Jahreszahl,  welche  also 
in  diese  Zwischenzeit  fallt ,  wo  bei  Frobergers  Orgelbank  in 
Wien  ..Sedisvakanz"  war.  Obendrein  lautet  die  Datierung  des 
Libro  secondo  der  Wiener  Handschrift :  Vienna  li  29.  Settembre 
A.  1649.     Froberger  war  also  in  Wien! 

Unter  den  Kompositionen  findet  sich  als  Schlufi  des  Libro 
quarto  ein  „Lamento  sopra  la  dolorosa  perdita  della  Reale  Maesta 
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<li  Ferdinando  IV  Re  di  Romani."  :)  Der  Konig  starb  aber 
*rst  1654,  zu  einer  Zeit  also,  wo  Froberger  sein  Amt  in  Wien 
wieder  angetreten.  Diese  Kompositionen  sind  also  die  Frucht 
mebrjahriger  Arbeit. 

Einer  ahnlichen  Komposition,  wie  jenes  ..Lamento",  erwahnt 
•der  Danziger  Kapellmeister  Jobann  Valentin  Meder  in  einem 
am  14.  Juli  1709  geschriebenen  (in  Matthesons  ..Ehrenpforte" 
mitgeteilten)  Brief e.  ..Ein  gewisser  Liebbaber  der  Musik", 
schreibt  Meder.  „habe  ilm  gezwungen  des  Frobergers  sein 
Memento  mori  auf  Violen  anzubringen,  und  mit  ins  Konzert  zu 
mischen :  er  hatte  aucb  desselben  Verfassers  Tombeau  aus  dem 
F-moll  mit  beifugen  sollen ,  solcben  Eigensinn  aber  von  sicb 
abgelehnt,  indem  besagtes  Tombeau  sebr  ineinander  geflocbten, 
und  sich  mit  Geigen  nicbt  so  wohl  ausdriicken  lasse  —  ein 
anderes  sei  ein  Clavichordium.  ein  anderes  die  Violin.  Jedocb 
um  des  besagten  Liebbabers  "Willen  zu  erfullen ,  babe  er  ihm 
<jin  neues  Tombeau  vor  zwei  Violinen ,  drei  Violdigamben  und 
zwei  Floten  gesetzet"  usw.  Der  Umstand,  da6  als  Tonart  von 
Frobergers  ..Tombeau"  F-moll  angegeben  wird ,  wahrend  das 
Trauerstuck  auf  den  Tod  Ferdinand  IV.  aus  C-dur  gebt,  macht 
es  aber  zweifelhaft,  ob  damit  jenes  ,,Lamento  sopra  la  dolorosa 
perdita"  usw.  gemeint  sei,  obwohl  letzteres  auch  zur  Gattung 
der  „Tombeaus"  gebort,  da  Meder  weiterbin  solcbe  Satze  aucb 
mit  dem  allgemeinen  Namen  ..Lamente  und  klagende  Satze" 
bezeichnet. x)  Cbarakteristisch  fur  die  Art  wie  Froberger  die- 
jenigen  von  seinen  Kompositionen  aus  Tonen  zusammenwebt  — 
denn  so  mufi  man  es  nennen  —  welche  mebr  klavier-  als  orgel- 
maiiig  sind,  darf  die  Bemerkung  Meders  beifien  :  ein  Clavichordium 
sei  etwas  anderes  als  eine  Violine  und  das  Stuck  sei  „sebr 
zusammengeflocbten".  Damit  ist  etwas  anderes  gemeint,  als 
streng  durchgefuhrte ,  kiinstlicbe  Polypbonie ,  deren  vier  oder 
mehr  Stimmen  sich  gar  wohl  fur  Saiteninstrumente  einrichten 
oder  vielmehr  umschreiben  liefien ,  wie  es  denn  bei  den  alt- 
deutschen  polyphonen  Liedern  insgemein  auf  dem  Titel  heifit. 
sie  seien  auch  ,,auf  Instrumenten  zu  gebrauchen"  oder  „fur  alle 
Arten  von  Instrumenten  dienlich':.  Meder  meint  vielmehr  jene 
Setzart,  welche  Joh.  Seb.  Bach  mit  dem  respcktwidrigen  Namen 
..manschen"  bezeichnete  —  eine  Schreibart  namlich,  wo  Stimmen 
kommen  und  Stimmen  gehen,  man  weifi  nicht  woher  und  wohin 
—  wo  der  Satz  plotzlich  sehr  stimmenreich  und  voll  und  plotzlich 


1)  Das  F-moll  Stiick  liegt  jetzt  in  der  Gesamt- Ausgabe  vor, 
Bd.  Ill,  116,  mit  dem  Titel:  Lamentation  faite  sur  la  mort  tres  dou- 
loureuse  de  Sa  majeste  Imperiale,  Ferdinand  le  troisieme;  et  se  joue 
lentement  avec  discretion.     An.  1657.     (L.) 
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wieder  niit  wenigen  Stimmen  ganz  durchsichtig  wird  —  wo  siclb 
der    Gang    der    einzelnen    Stimmen    —    Diskant ,    Alt ,    Tenor, 
BaB    —    nicht  verfolgen    lafit ,    kurz    die  Art ,    wie    wir    unsere 
Orchester-  und  Klaviersachen,   welche  nicht  in  den  alten  strengen 
Formen  des  Kanons ,    der  Fuge  usw.  gehalten    sind ,    schreiben, 
wahrend  Bach  den  Organisten  und  den  seine   einzelnen  Stimmen 
konsequent  fuhrenden  Kontrapunktisten  auch  dort  nicht  vergiBt, 
wo  er  ein  Orchester  vor    sich    hat.      Herzogin    Sibylla    schreibt 
dariiber    in  einem    ihrer  Briefe  an  Huyghens :    sie  wollte    gerne 
das    Memento    mori    Froberger    bei    ihm    schlagen ,    so    gut    ihr 
moglich  ware.      „Der  Organist  zu  Koln  Caspar  Grieffgens  schlagt 
selbiges  Stuck   auch"    (heiBt  es  im  Briefe  weiter)    .,und    hat    es- 
von  seiner  Hand  gelernt ,    Griff  vor  Griff.     1st  schwer    aus  den 
Noten  zu  finden.     Habe  es  mit    sondern  FleiB  darum    betracht, 
wiewohl    es    deutlich    geschrieben .    und    bleibe    auch    des  Herrn 
Grieffgens  seiner  Meinung ,    daB  wer    die  Sachen    nit    von    ihm. 
Herrn  Froberger  sel.  gelernet,  unmoglich  mit  reenter  Diskretion 
zu  schlagen,  wie  er  sie  geschlagen  hat."      Die  Schilderung  paBt 
vollkommen  auf  das  mehrerwahnte  Trauerstiick.    Hochpathetischen 
Charakters,    trotz  der  Durtonart  Trauer ,    und  zwar  tief ,    wenu 
auch    mild    gestimmte    Trauer    ausdriickend ,     will     es     auf    der 
Klaviatur  mehr  deklamiert,  als  in  genauem  Takt  gespielt,  iiber- 
haupt  beinahe  nach  Art  einer    freien  Phantasie    mit  diskret  an- 
gewandtem  Tempo    rubato    behandelt    sein.     Den  Schlufi    bildet 
allerdings    ein    handgreiflich    malender,    nicht    mifizuverstehender 
Zug ,    welcher    sich    so    kindisch  ausnimmt,    dafi    er    den    guteii 
Eindruck  des  Vorhergehenden  nahezu  ausloscht.     Glissando  und 
presto  fahrt  in  raschem  Lauf  die  C-dur  Tonleiter  vom  kleinen  C 
im  BaB  bis  zu  den  lichthellen  Begionen  des  dreigestrichenen  C 
—  offenbar  die  „Himmelfahrt"   des  hochstseligen  Ferdinandi  des 
Vierten  —  diese  Skala  ist  die   „Scala  del  cielo",    die  Himmels- 
treppe,  die  Jakobsleiter ;    damit  man  es  ja  nicht  mifideute,    hat 
Froberger  eigenhandig  quer  iiber  den  letzten  Takt,   so  daB  das 
dreigestrichene  C  gerade  hineinfahrt,  den   offenen,  Lichtstrahleii 
entgegenwerfenden    Himmel    und    drei    Cherubkopfchen    —    ge- 
flugelte  Scheusalchen  —  hingezeichnet.    [Frobergers  bedeutendstes 
Stiick  dieser  Art    ist  jedoch  das    „Tombeau  fait  a  Paris  sur  la 
mort  de  Monsieur  Blancheroehe" .  x)     Uber    den  Vortrag    belehrt 
die  TJberschrift  mit  den  Worten :   „lequel  se  joue  fort  lentement 
a   la    discretion    sans    observer    aucune    raesure".     Also  auf  den 
strengen  Takt  verzichtet  Froberger  ganz  und  gar,  und  uberlafit 


1)  Das  Stiick  ist  neugedruckt  in  der  (xes.-Ausg.  Bd.  Ill  S.  114; 
auch  in  H.  Leichtentritts  „ Deutsche  Hausmusik  aus  vier  Jahrhunderten" 
S.  107.     Vgl.  auch  daselbst  S.  48  f.,  105  iiber  Froberger.     (L.) 


Die  Organisten.     Frescobaldi  usw.  762 

es  der  Diskretion  des  Spielers ,  das  angemessene  Tempo  dem 
Ausdruck  entsprechend  zu  finden.  Dieser  Ausdruck  ist  nun 
von  seltsam  faszinierender,  sehr  individueller  Art:  wehmutige- 
Klage  in  vielerlei  Abtonungen,  an  einigen  Stellen  ergreifender 
Ausbruch  des  Scbmerzes.  Besonders  im  zweiten  Teile  fallt 
eine  merkwiirdige  Freibeit  der  Modulation  auf.  Meisterhaft  ist 
die  Art  wie  nacb  dem  Doppelstrich  die  Modulation  von  G  aus 
iiber  D  nacb  b-moll  sicb  weudet,  auf  dem  fis  des  Basses  plotzlich 
abbricbt  und  wieder  den  B-Tonarten  zustrebt,  immer  spannender 
klingt  es  von  bier  an,  bis  sicb  die  Spannung  lost  beim  Eintritt 
eines  langen  Orgelpunktes  auf  der  Dominante.  Das  dumpfe 
Gelaut  der  Trauerglocken  scbeint  in  diesem  Oi'gelpunkt  zu  hallen  -T 
immer  mebr  scbwillt  der  Klang  an ,  bis  mit  der  zerreifiend 
berben  Dissonanz  im  drittletzten  Takte  (des  in  c-moll  unerwartet 
bineingeworfen !)  der  Gipfel  uberscbritten  ist.  Eine  der  frap- 
pierendsten  Stellen  der  gesamten  alteren  Klavierliteratur.] 
Die  folgenden ,  den  Libro  quarto  schliefienden  Satzcben  sind 
alle  auf  ein  analoges  Harmoniefundament  gebaut ,  wie  das 
..Lamento"  —  also  dazu  und  zusammengehorig,  und  zwar  eine- 
Gigue,  eine  Courante  und  eine  Sarabande  —  Tanze  also !  aber 
Tanze  ernster,  kontrapunktiscber  Art.  Aucb  bier  ist  Frobergers 
illustrierende  Feder  nicbt  muBig  gewesen  —  die  Gigue  prangt 
mit  einer  ZackeDkrone  —  wohl  die  „Krone  ewiger  Gerechtigkeit-' 
—  dieser  Tonsatz  ist  auch  der  relativ  am  freudigsten  bewegte- 
im  Zyklus ;  zur  Courante,  einem  feierlicb  majestatiscben  Sttickr 
bat  der  Komponist  ein  Kruzifix  und  einen  dampfenden  Weibraucb- 
kessel.  gezeicbnet ;  zu  der  Sarabande,  welche  nicht  wie  sonst 
einen  sentimentalen  Cbarakter  bat  (alle  Sentimentalitat  ist  scbon 
im  „Lamento"  aufgebraucht) ,  sondern  wiederum  imposant  und 
mit  einer  gewissen,  der  Vornebmigkeit,  wie  sie  damals  verstanden 
wurde,  sicb  selbstgefallig  prasentierenden  Grazie  einbertritt,  ein 
reich  mit  Getreideabren  bewacbsenes  Feld  (Anspielung  auf 
Mattb.  XIII.  8  ?)  und  einen  Lorbeerkranz ,  welcber  sicb  von 
selbst  erklart.  Dieser  Kreis  von  Tonstiicken  ist  fiir  die  Ge- 
schicbte  der  Suite  von  "Wicbtigkeit.  Bei  diesen  Malereien  der 
Komponisten-  und  Illusti'ationsfeder  wird  man  versucbt ,  auch 
an  die  Bbeinfahrt-  und  Organistenfufitritt-Allemanden  zu  glauben, 
von  denen  Mattbeson  bericbtet. 

Die  Benennung  „Tombeau"  deutet  aucb  wieder  indirekt  auf 
Frobergers  Aufentbalt  in  Frankreicb.  Im  Jabre  1709  wenigstens 
begegnen  wir  diesem  Terminus  zum  ersten  Male  in  der  franzosisch- 
dramatiscben  Musik  in  einem  von  Cambert  komponierten,  1671 
(also  vier  Jabre  nacb  Frobergers  Tod)  zu  Paris  aufgefiibrten 
Pastorale  „les  peines  et  les  plaisirs  d'amour",  wo  der  Klaggesang 
Apolls  am  Grabe  der  Nympbe  Climene  als  „Tombeau"   bezeicbnet 
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ist.  Die  Benennung  ging  dann  auf  alle  ahnlichen  Stiicke  in  der 
Oper  iiber  —  Rameaus  prachtiger  Chor  „que  tout  gemisse"  und 
Telairens  sich  daranschlieBende  Arie  ..pales  flambeaux"  gehort 
so  gut  in  diese  Klasse,  wie  Glucks  erste  Szene  im  „Orfeo".  Es 
scbeint  fafit,  als  sei  Froberger  der  Begrlinder  dieser  ganzen 
Gattung. 

Frobergers  Ricercar,  Partiten,  Tanzstiicke  usw.  lassen  ibn 
in  der  Disposition  und  in  der  Durchfiihrung  als  Frescobaldis 
Schiller  erkennen. 

Von  der  scbwerfalligen  Art  der  deutscben  Orgelspieler  des 
16.  Sakulums,  welcbe  in  barter  Sisyphusarbeit  zentnerschwere 
Notenblocke  walzen .  welcbe  robe  Akkordsaulen  nebeneinander 
hinpflanzen,  wie  etwa  weiland  die  alten  Kelten  ihre  kolossalen 
Steinsetzungen  ihrer  Min-bir  und  Dolmen,  und  hinwiederum  in 
nichtssagendem ,  gescbmacklosem ,  buntscbeckigem  Laufwerk 
berumfaseln  oder  irgend  einen  Cantus  firmus  mit  der  Grob- 
scbmiedarbeit  irgend  eines  kontrapunktischen  Gitterwerks  um- 
geben,  ist  bei  Froberger  keine  Spur  mebr.  Allerdings  waren 
•die  deutscben  Organisten ,  wie  die  Tabulaturbiicher  der  beiden 
StraBburger  Bernhard  Scbmidt  beweisen,  wo  wir  Arbeiten  der 
beiden  Gabrieli,  Merulos  u.  a.  in  „deutsche  Tabulatur  umgesetzt-' 
finden,  bei  den  Werken  der  Italiener  in  die  Scbule  gegangen. 
und  der  bedeutende  Meister  Samuel  Scheidt  in  Halle,  x)  welcher 
1654  starb,  also  Frobergers  etwas  alterer  Zeitgenosse,  scb'werlich 
aber ,  wie  auch  vermutet  worden ,  Frobergers  „erster  Lebrer" 
war,  wenn  Froberger  schon  mit  15  Jabren  Halle  fur  immer 
verliefi,  scbeint  dieselbe  Scbule  durcbgemacht  zu  baben.  Jobann 
Kaspar  von  Kerl,  der  vielbewunderte,  kam  erst  um  1645  nacb 
Bom,  um  bei  Carissimi  zu  studieren  —  ob  auch  bei  Frescobaldi. 
ist  unsicber  —  auf  keinen  Fall  kann  dort  Froberger  sein 
„Mitschuler"  gewesen  sein.2)  Des  hollandischen  ..Organisten- 
macbers"  Jan  Pieter  Swelink  Orgelsatze  (soweit  wir  sie  kennen) 
sind  trocken  und  altvateriscb.  3)  Wo  wir  die  Orgelkunst  in 
Deutscbland  sicb  von  dem  roben  Standpunkt  der  bandfesten 
■deutscben  Orgelscblager  des   16.  Sakulums    losringen   seben ,    ist 


1)  Von  Scheidt  und  Kerll  des  naheren  zu  sprechen,  muO  ich 
mir  hier  versagen.  Eine  Betrachtung  ihrer  Werke  gehort  in  eine 
Geschichte  der  deutschen  Musik  des  17.  Jahrhunderts ,  von  der  in 
diesem  Bande  nur  ganz  nebenbei  die  Rede  ist.  Eine  solche  Geschichte 
wiirde  sich  zu  solchem  Umfang  auswachsen,  daC  sie  einen  Band  fur 
sich  selbst  beansprucht.     (L.) 

2)  Wie  Fetis  will,  s.  Biogr.  univ.  d.  m.  ad  voc.  Kerl  (J  ean  Gaspard  de) . 

3)  Die  jetzt  vollendete  Gesamtausgabe  der  Sweelinckschen  Werke 
diirfte  wohl  zu  einem  von  Ambros  Urteil  wesentlich  verschiedenen 
fiihren;  indes  auch  dieser  Gegenbeweis  ware  hier  nicht  an  seiner  Stelle 
und  so  muC  auf  ihn  verzichtet  werden.     (L.) 
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es  iiberall  der  belebende  Haucb  aus  Italien .  welcher  befreiend 
wirkt.  Die  Zeit  der  groBen  deutscben  Vorlaufer  J.  S.  Bachs  — 
eines  Pachelbel,  Buxtebude  u.  a.  stand  damals  schon  vor  der 
Tiire  —  aber  eingetreten  war  sie  noch  nicbt.  Froberger  hat 
neben  Scbeidt  als  ihr  Vorlaufer  eine  epochemachende  Be- 
deutung,  und  wenigstens  niittelbar  bat  also  Frescobaldi  aucb  auf 
die  Kunst  in  Deutscbland  einen  sehr  bedeutenden  Einflufi  gebabt. 
Wer  Analogieen  und  Abnlichkeiten  zwiscben  Lebrer  und  Scbiiler 
suchte,  wiirde  ihnen  bei  Frescobaldi  und  Froberger  aller  Orten 
begegnen.  Frobergers  deutscbe  Abkunft  verrat  sicb  zumeist  in 
einzelnen  Themen ,  welcbe  wie  deutsche  Volksweisen  klingen, 
so  in  einer  Canzon  des  Wiener  Libro  secondo : 
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Das  klingt  im  Thema  so  nicbt-italienisch  und  so  urdeutsch 
wie  moglich ,  aber  die  Durchfuhrung  ist  durch  und  durch 
i'rescobaldisch.  Man  stelle  nur  neben  diese  Komposition 
Frobergers  zur  Vergleichung  die  .,Canzon  quarti  toni  dopo  il 
postcomune"   von  Frescobaldi: 
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Der  .,nationale"  Unterschied  im  Cbarakter  (nicbt  eimnal 
in  der  Bildung !)  der  Themen  und  die  vollige  ITbereinstimmung 
in  der  Art  der  Durchfiihrung  derselben  liegt  klar  vor  Augen. 
Im  Yerlaufe  des  Stuckes  gestalten  beide  Tonsetzer  ihr  Thema 
zu  einer  Episode  im  ^2  (-|)-Takt,  nacbdem  sie  beide  ibren  Satz 
mit  einer  entscbieden  erntretenden  Kadeoz  zu  Ende  fiibren  zu 
wollen  geschienen : 
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Nach  dieser  Episode  tritt  bei  beiden  Meistern  ein  gleichsam 
reflektierender  Moment  des  Stillstands  ein,  nach  welchem  es  wieder 
frisch  und  lustig  in  der  fugierten  Arbeit  weiter  und  zu  Ende  gent. 


Frescobaldi 
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Mit    Hilfe    der     .,vergleichenden    musikalischen    Anatomie"- 
wurde    man    vielfach    zu    ahnlichen*  Resultaten    kommen.     Auch- 
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ist   eine  Manier 


Frescobaldis,  welche  sich  der  Schiiler  getreulich  angeeignet  hat  — 
wahrend  Frescobaldi  seinerseits  sie  bei  seinen  Vorgangern  Merulof 
Gabrieli  usw.  antraf.  So  gelaufig  dieser  Zierschnorkel  den 
italieniachen  Orgelmeistern  ist,  so  wenig  findet  er  sich  bei  den 
deutschen. 

Die  Tokkaten  Frobergers  gleichen  jener  Klasse  der  Fresco- 
baldischen,  welche  wir  als  „thematisch  durcharbeitend"  bezeichnet 
haben,  bis  zum  Doppelgaogerischen.  Froberger  bildet  allenfalls 
glatter,  fliissiger,  sein  grofier  Lehrer  schroffer,  aber  auch  machtiger 
und  imposanter. 

Ebenso  sind  Frobergers  Partiten  echte  und  gerechte  Kinder 
der  Frescobaldischen.  Aber  zu  Fresco baldis  strenger  Hoheit 
verhalt  sich  der  liebenswiirdige,  klangselige  Froberger,  wie  etwa 
Mozart  zu  J.  S.  Bach.  Jenes  „Manschen",  wo  es  vorkommt, 
ist  ein  Sckritt  zur  Befreiung  der  Musik  aus  den  unaufhorlichen 
Banden  der  Polyphonic  Frescobaldi  ist  mehr  Organist,  Froberger 
mehr  Klavierspieler.  Frescobaldis  Partiten  sind  bewunderns- 
werte,  geistvolle  kontrapunktische  Studien  „fur  Kenner  und 
Liebhaber"  ;  in  jenen  Frobergers  ist  alles  glatter,  fliissiger,  be- 
weglicher ,  eleganter  geworden  —  so  recht  fur  musikalische 
grofie  Damen ,  wie  Herzogin  Sibylla ,  und  doch  auch  fur  den 
strengsten  Musiker  hochst  interessant.  Kleine  musikalische 
Juwele  sind    seine  Partiten  —  eigentlich  Variationen    —    „auff 
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die  Mayerinn"  (im  "Wiener  Manuskript).  J)  "War  diese  „  Mayerinn" 
ein  Volkslied ,  oder  etwa  eine  Lieblingsmelodie  jener  Ursula 
Meyer,  genannt  „die  Meyerin",  welche ,  1575  zu  Minister  ge- 
boren ,  viele  Jahre  im  Dienste  Annas  von  Osterreich ,  Tochter 
des  Erzberzogs  Karl  I.  von  Steiermark,  stand,  als  sicb  diese 
Prinzessin  mit  Konig  Sigismund  III.  von  Polen  am  31.  Mai 
1592  vermahlte,  ihr  folgte,  die  Kinder  des  koniglicben  Hausen 
■erzog,  an  der  koniglichen  Tafel  afi,  als  das  Orakel  des  Hofes 
und  des  koniglicben  Familienrates  gait,  nocb  unter  Sigismunds 
Nachfolger,  Ladislav  IV.,  ihrem  Eleven,  eine  grofie  Bolle  spielte, 
selbst  in  Staatssachen  eine  einfluBreiche  Stimine  hatte ,  vom 
Papst  Urban  VIII.  durcb  Ubersendung  der  goldenen  Pose  ge- 
ebrt  wurde  und  endlicb  1635  zu  Warscbau  starb?  Der  Gedanke 
liegt  sebr  nabe ,  daB  Froberger  wieder  einmal  eines  seiner 
Dedikantenstucke  ausgefuhrt  bat  und  die  Partiten  spater  auch 
(mit  Recbt)  in  die  fur  Ferdinand  III.  bestimmte  Sammlung 
aufnabm.  Das  Tbema,  in  seiner  Urgestalt  als  Lied,  kann  man 
sicb  woblerbalten  aus  der  Oberstimme  der  Partita  quinta  heraus- 
sucben  —  welch  letztere  iibrigens  die  mindest  bedeutende  im 
Zyklus  ist,  zweistimmig :  die  Liedmelodie  und  ein  bunt  figurierter 
laufender  Bafi.  Desto  reizender  und  pikanter  sind  die  anderen. 
darunter  eine  „Courante  sopra  Mayerinn"  nebst  „ Double"  — 
zum  Schlusse  eine  „Saraband  sopra  Mayerinn"  —  das  Double- 
Stuck  (eine  Form,  der  wir  dann  unter  J.  S.  Backs  Suiten  als 
einer  gewobnten  begegnen)  gleicbsam  als  eine  Variation  der 
Variation.  Den  Namen  „Double"  bat  Froberger  wobl  aus 
Frankreich  mitgebracbt ;  bei  Frescobaldi  kommt  er  nocb  nicbt 
vor.  Die  Perle  unter  den  Partiten  ist  die  sechste,  die  ,.  Partita 
cromatica",  ein  Stuck  voll  Leben .  anmutiger  Bewegung  und 
Woblklang. 

Frobergers  Tanzstiicke  haben  dagegen  mit  denen  Frescobaldis 
weniger  Verwandtscbaft  —  sie  gehen  mehr  ins  franzosiscbe 
Genre.  Unter  Franz  Couperins  Sarabanden,  Couranten  u.  dgl. 
finden  sich  Nummern,  die  entscbieden  mit  den  analogen  Frobergers 
verwandt  sind.  Und  bier  grenzt  er  binwiederum  an  J.  S.  Bacb 
und  dessen  Suiten.  Bemerkenswert  ist  die  gelegentlicbe  Be- 
merkung  der  Herzogin  Sibylla,  „man  miisse  die  Sacben  von 
Froberger  selbst  gelernt  haben,  um  sie  richtig  zu  spielen". 
Auch  hierin  kiindigt  sich  das  Morgenrot  einer  neuen  Zeit  an. 
Frescobaldis  streng  polyphone,  gleichsam  ganz  objektive  Stiicke 
kann  ein  tiichtiger  Orgler  kaum  verderberben  —  aber  bei 
Froberger  tritt  schon  die  Subjektivitat  des  Kiinstlers  mehr  ins 
Werk  und  muB  hinwiederum  daraus  sprechen. 


1)  Ges.-Ausg.  Bd.  II,  S.  13  ff. 
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Es  ist  schon  erwahnt  worden ,  dafi  der  in  .,kayseilicke 
Ungnad"  gefallene  Froberger  ein  Asyl  bei  der  Herzogin  Sibylla 
von  Wiirttemberg  fand.  Es  ist  wohltueDd,  wenn  wir  nach 
Frobergers  Tode  in  dem  ersten,  am  25.  Juni  1667  aus 
Hericourt  an  Huygbens  geschriebenen  Brief  der  Herzogin  lesen : 
.,allein  verbleibe  ich,  leider  Gott  erbarms ,  nur  eine  geringe 
hinterlassene  Scbiilerin  meines  lieben ,  ehrlicben ,  getreuen  und 
iieifiigen  Lehrmeisters  sel.  Herr  Joh.  Jacob  Froberger,  kais.  Maj. 
Kammer-Oi'ganist,  welcber  beut  sieben  Wochen  Abends  naeh  fiinf 
Ubr  unter  wahrendem  seinem  Vespergebet  von  dem  lieben  Gott  mit 
einem  starken  Schlaganfall  angegriffen  worden,  nur  noch  etliche 
Mai  stark  Athem  geholt  und  hernack  ohne  Bewegung  eines  Glieds 
so  sanft  und,  wie  ich  zu  dem  lieben  Gott  hoffe,  selig  verschieden. 
Denn  er  nock  die  Gnad  von  Gott  gehabt,  dafi  er  niedergekniet 
laut  gesagt :  Jesus,  Jesus  sei  mir  gnadig !  und  somit  zuriick- 
gescklagen  Verstand  und  Alles  hin.  Lief  en  alle  zu ,  was  im 
Schlosse  waren ,  konnt  aber  niemand  helfen ,  war  selbst  audi 
dabei.  Nun,  der  liebe  Gott  erwecke  ihn  mit  Freuden  und  gebe, 
dafi  wir  einander  im  himmlischen  und  englischen  Musencbor  wieder 
antreffen  mogen."  Froberger  scbeint  sein  Lebensende  geahnt  zu 
haben  —  Tags  vorher  hatce  er  der  Herzogin  einen  Dukaten 
eingehandigt  mit  der  Bitte,  ihn  nach  seinem  Tode  zu  frommen 
Werken  zu  verwenden.  Diirfen  wir  hiernach  nicht  annehmen, 
dafi  Froberger  damals  nicht  mehr  in  der  Vollkraft  des  Lebens 
gestanden,  etwa  ein  Mann  in  den  Sechzig  gewesen,  und  dafi  wir 
folglich  seine  Geburt  in  die  ersten  Jahre  nach  1600  versetzen 
konnen?  Ist  es  aber  so,  wie  hatte  er  mit  funfzehn  Jahren  zu 
Ferdinand  III.  kommen  konnen?  Matthesons  Angaben  er- 
scheinen  auch  hier  mindestens  ungenau  —  freilich  lafit  er  auch 
den  Dreifiigjahrigen  Krieg  zwei  Jahre  spater  enden ,  als  der 
Westfalische  Frieden  geschlossen  worden ! 

Die  Herzogin  liefi  ihrem  Froberger  „zur  Gedachtnuss  einen 
Grabstein  machen ;  ist  nit  unfein"  schreibt  sie.  Seine  Tonwerke 
bewahrte  sie  wie  einen  Schatz :  ..seine  edle  Compositiones  habe 
ich  so  lieb  und  werth,  dass  ich  sie  so  lang  ich  lebe  nit  kann 
oder  begere  aus  Handen  zu  lassen".  Eine  Malerin  oder  Zeichnerin, 
Namens  Caterina  Bergerotti ,  zeichnete  fur  die  Herzogin  ein 
,,Conterfait"  des  geliebten  Meisters,  welches  die  hohe  Dame  in 
ihrem  „Museo"  auf bewahrte.  Das  Bild  ist  nicht  mehr  zu 
linden  —  auch  der  „nit  unfeine"  Grabstein  in  der  Kirche  zu 
Bavilliers  ist  in  den  Sturmen  der  Revolution  abhanden  gekommen. 
Die  Herzogin  erwahnt ,  dafi  zu  Frobergers  Beerdigung  sich 
„gute  Freund  von  Montbelliard"  eingefunden ,  „denn  ihn  die 
Leut  wegen  seines  guten  Humors  geliebt  haben ,  ob  sie  eben 
seine  Kunst  nit  verstanden".  Ist  das  nicht  wieder  ein  an 
Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  49 
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Mozart  erinnernder  Zug  ?  Aber  er  hatte  am  Hofe  der  Herzogin 
auch  seine  Gegner.  „Adversarii",  schreibt  die  edle  Frau. 
„bleiben  aber  auch  nit  aus  und  meinen  es  sei  der  Sachen  zu 
viel  gethan  und  nit  recht,  weil  er  nit  mehr  unser  Religion 
gewesen,  und  was  noch  mehr  allerlei  so  Reden  oder  Judiciren 
sein  mag.  Doch  reuet  es  mich  nit.  ich  hore  gleich  was  ich 
wolle,  denn  seine  rare  Virtou  und  der  Herr,  bei  dem  er  in 
einsten  gewesen  meritiren  noch  wehl  eine  ehrliche  Begleitung 
zu  letze.  Ohne  was  ich  noch  vor  mein  Person,  wie  vor  gedacht, 
Gutes  von  ihm  empfangen  habe ,  so  ist  er  ja  doch  auch  noch 
ein  Christ  und  guten  Lebens  gewesen.  Ist  mir  gewiss  sauer 
genug  angekommen  und  bin  kein  lachender  Erb,  mochte  mir 
noch  als  Herz  und  Augen  iibergehen,  wenn  ich  bedenke,  was 
mir  mit  ihm  abgestorben." 

Froberger  war  als  Protestant  lutherischer  Konfession  ge- 
boren.  Mattheson  erzahlt ,  in  Rom  habe  ihn  ein  deutscher 
Mitschiiler,  namens  Kappeler,  beredet,  zum  Katholizismus  uber- 
zutreten  —  Kappeler  selbst  sei  spater  bei  der  Landgrafin  von 
Darmstadt  Maria  Elisabeth  zu  Husum  Hoforganist  geworden, 
„sattelte  nun  selbst  um  und  bekannte  sich  zum  Luthertum". 
Es  gab,  wie  bekannt,  in  jenen  Zeiten  mehr  Leute,  welche  nach 
dem  Grundsatz  „Cujus  regio  ejus  religio"  in  solcher  Weise 
„umsattelten"  —  ja  gelegentlich  nach  Bediirfnis  wiederholt-  „die 
Religion  changierten".  Eben  weil  Frobergers  Religiositat  keine 
bloB  auBerliche  war,  mochte  er  nicht  die  Konfession  wechseln, 
wie  man  einen  Rock  wechselt.  Es  macht  der  Herzogin  Ehre, 
daB  sie  grofisinniger  dachte,  als  die  Zionswachter  an  ihrem  Hofe.1) 
"Wenn  iibrigens,  wie  Mattheson  sagt,  Froberger  schon  als  Knabe 
in  des  Kaisers  Ferdinand  IH.  Kapelle  kam ,  so  diirfte  sein 
Ubertritt  unmoglich  erst  in  Rom  geschehen  sein.  Aus  Briefen, 
welche  der  verdienstvolle  Historiograph  der  "Wiener  Hofkapelle, 
Kochel,  gefunden,  ergibt  sich  indessen,  dafi  Frobergers  Ubertritt 
wirklich  in  Rom  geschah  —  aber  nicht  auf  Zureden  eines  Mit- 
schiilers,  sondern  auf  den  "Wunsch  des  Kaisers,  und  daB  dieser 
Ubertritt  schon  von  "Wien  aus  vorbereitet  worden. 

1)  Merkwiirdig  ist  es,  daC  sich  an  ihren  Tod  die  Wundererzahlung 
von  einer  Engelsmusik  kniipft,  gleichsam  als  habe  diese  geliebte  Kunst 
sie  noch  in  den  letzten  Augenblicken  nicht  verlassen.  „Als  die  fromme 
Herzogin  Magdalena  Sibj^lla  von  Wiirtemberg  auf  dem  Sterbebette  lag, 
den  7.  August  1712,  lieB  sich  nachts  im  Zimmer,  wo  eben  nur  zwei 
Personen  gegenwartig  waren,  eine  iiberaus  liebliche  Stimmen-  und 
Harfenmusik  horen,  die  nach  einigen  Minuten  verwehte.  Sogar  der 
Kanzler  der  Universitat  gedachte  derselhen  in  einer  feierlichen  offent- 
lichen  Kede;  die  Zuhorenden  hatten  in  ihrem  Leben  nichts  Anmutigeres 
gehort;  in  der  Tat  seien  nicht  Menschen-,  sondern  Engelsstimmen  er- 
klungen."  Die  Herzogin  starb  erst  am  11.  August  1712.  (Ferty, 
Mystische  Erschein.  S.  471.) 
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Als  Schiiler  Frobergers  nennt  Mattheson  (in  der  Lebens- 
skizze  des  k.  danischen  Hofkapellmeisters  Kaspar  Forster)  ge- 
legentlich  einen  Danziger  Ewald  Hinsch,  welcher  „bei  dem  be- 
ruhmten  Froberger  gelernt  hatte"  und  unter  Kaspar  Forster 
als  Hoforganist  des  Konigs  Friedrich  HE.  diente.  Auch  Kaspar 
Grieffgens  in  Koln  scbeint  von  Froberger  Anleitung  bekommen 
zu  haben.  Als  Vorbild  hat  er  aber  noch  mehr  gewirkt,  denn 
als  unmittelbarer  Lehrmeister.  Es  ist  interessant,  die  Partiten 
„auff  die  Mayerinn"  mit  dem  grofien  1648  zu  Prag  erschienenen 
Variationenwerk  Wolfgang  Ebners,  der  gleichzeitig  in  Wien  mit 
Froberger  Hoforganist  war,  —  „Aria  XXXVI  modis  variata 
per  il  cembalo"  —  zu  vergleichen.  Frobergers  Arbeit  hat  hier 
augenscheinlich  als  Muster  gedient,  selbst  die  „chromatische 
Partita"  findet  dort  ihr  Gegenbild  in  einer  .,chromatischen 
Variation".  Auch  die  beiden  Muffat  deuten  oft  genug  auf 
Froberger  zuriick ,  wahrend  wir  z.  B.  an  dem  gleichzeitigen 
Kuhnau  in  Leipzig  statt  dessen  die  Familienzuge  der  nord- 
deutschen  Organistenschule  erkennen. 

Ein  sehr  respektabler  Meister  dieser  Epoche  ist  Giovanni 
Battista  Fasolo  aus  Asti,  Franziskaner  in  einem  Kloster  zu 
Palermo,  dessen  „Annuale  organistico"  1645  in  Venedig  er- 
schien. J)  Die  Art ,  wie  er  in  diesem  Werke  die  gegebenen 
kirchlichen  Motive  der  Hymnen ,  Antiphonen  usw.  behandelt, 
erinnert  in  ihrer  ganzen  Faktur,  in  der  freien,  energischen  und 
lebensvollen  Fuhrung  der  Stimmen,  im  Verschmahen  kleinbichen 
Zierwerks  und  in  der  Tuchtigkeit  des  Zusammenklanges  durchaus 
an  die  ahnlichen  Arbeiten  Frescobaldis ,  der  vor  dem  braven 
Monch  von  Palermo  wohl  den  Zug  des  Genialen,  Vielseitigkeit 
und  Glanz  voraus  hat,  im  iibrigen  aber  ihm  entschieden  geistes- 
verwandt  erscheint. 

Beruhmter  als  der  anspruchslose  Klosterbruder  im  fernen 
Sizilien  wurde  Bernardo  Pasquini,  geboren  1637  zu  Massa 
di  Valnevola  im  Toskanischen,  Organist  der  Basilica  von  S.  Maria 
maggiore  in  Bom,  der  den  stolzen  .Titel  erhielt  „Organoedus 
Senatus  populique  Bomani",  Lehrer  Franz  Gasparinis  und 
Francesco  Durantes,  gestorben  72  Jahre  alt  am  Cacilientag  1710 
und  begraben  in  S.  Lorenzo  in  Lucina  (beim  Corso),  wo  seine 
Grabschrift  von  ihm  ruhmt :  „musicis  modulis  apud  omnes  fere 
Europae  Principes  nominis  gloriam  adeptus".  Wirkhch  soil  ihm 
Leopold  I.  aus  Wien  Scolaren  zur  Ausbildung  zugesendet  haben 
—  was  indessen  mit  den  Daten  des  Wiener  Kapellarchivs  nicht 
stimmen  will,  wo  von  1657  bis  1679,  den  Begierungsjahren  des 
genannten  Kaisers,    als  Organisten    genannt    werden :    Wolfgang 


1)  Proben  daraus  teilt  flitter  rait,  a.  a.  0.  Bd.  II,  36  ff. 
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Ebner,  Paul  Neidlinger  1657—1669,  Marcus  Ebner  1657—1680, 
Alexander  Poglietti  1661—1683,  Carlo  Capellini  1665—1683. 
Einige  Stucke  des  eben  genannten  Poglietti  und  Bernardo 
Pasquinis  wurden  1704  zu  Amsterdam  in  einer  Sammlung 
Tokkaten  und  Suiten  gedruckt.  Ludwig  Landsberg  erwarb  in 
Rom  zwei  in  ibrer  Art  unscbatzbare  Autograpbe  Pasquinis, 
zwei  volumiose  Bande  Tokkaten  und  abnlicbe  Kompositionen  — 
nacb  Landsbergs  Tode  (1858)  wanderten  sie  nach  Amerika,  wo 
sie  leider  —  verschollen  sind.  *)  So  ist  uns  von  dem  beriibmten 
Meister  nichts  geblieben,  als  sein  Name  und  seine  stolze  Grab- 
schrift  in  S.  Lorenzo  in  Lucina. 


1)  Die  egoistische  Eitelkeit  der  Engliinder  und  Amerikaner, 
Werke,  welche  ein  Gemeingut  der  Menscheit  sein  sollten,  im  „Privat- 
besitz"  zu  haben  —  oft  urn  sie  dann  nie  wieder  anzusehen,  sie  aber 
vor  aller  Welt  zu  versperren ,  verdiente  wohl  einmal  ein  nachdriick- 
liches  Wort!  Wollte  dock  einmal  ein  Englander  das  beriihmte  SalzfaH 
Benvenuto  Cellinis  (in  der  kais.  Schatzkammer  in  Wien)  durchaus 
kaufen!!     Naturlich  —  fur  Gruineen,  dachte  er,  ist  alles  feil. 


X. 


[Der  monodische 

Kammermusikstil  in  Italien 

bis  gegen  1650,] 


[Der  monodische  Kammermusikstil  in  Italien 

bis  gegen  1650.] 

Es  gibt  wenige  Teile  der  Musikliteratur ,  die  von  der 
Forschung  so  vernachlassigt  worden  sind ,  wie  die  Monodie 
aufierhalb  der  Oper  wahrend  der  ersten  Halfte  des  17.  Jahr- 
hunderts.  Hier  bleibt  in  der  Tat  noch  fast  alles  zu  tun  iibrig. 
Neudrucke  der  in  Betracht  kommenden  Literatur  sind  nur  sranz 
sparlich  vorhanden.  Aber  auch  an  Abbandlungen  feblt  es  durch- 
aus.  Zu  dem  was  Ambros  hier  uber  den  Gegenstand  mitteilt, 
ist  seit  30  Jabren  kaum  das  Greringste  hinzugekommen.  Als 
erster  Scbritt  zu  einer  Durcharbeitung  des  Grebietes  sei  daher 
im  folgenden  ein  summarischer  TJberblick  gegeben  iiber  das 
wichtigste  Material  von  ungefahr  1600 — 1650.  Ohne  die  biblio- 
grapbiscben  Arbeiten  von  Vogel  und  Eitner  (Quellenlexikon) 
ware  auch  diese  Zusammenstellung  zunachst  der  weltlichen 
Literatur  kaum  moglich  gewesen.  Von  vielen  Werken  standen 
mir  nur  Titelblatter,  Vorreden,  Inhaltsverzeichnisse  zu  Gebote ; 
ein  kargliches  Material,  das  aber  nichtsdestoweniger  schon  viel 
Interessantes  lehrt,  einen  ganz  neuen  Einblick  gestattet  in  einen 
Zweig  der  Musikpflege ,  von  dem  man  bisher  gar  zu  wenig 
wuBte.  Eine  Menge  von  neuen  Komponistennamen  taucht  auf, 
ein  Blick  auf  ganze  Schulen  in  den  verschiedenen  Stadten  er- 
offnet  sich,  die  Entwicklungsgeschichte  der  musikalischen  Formen 
wird  vielfach  geklart.  Was  an  Partituren  zur  Verfugung  stand 
ist  sorgfaltig  gepriift  worden,  auch  die  wenigen  Xeudrucke  sind 
verwertet.  Die  einzelnen  "Werke  sind  nach  Stadten  geordnet, 
in  denen  die  Komponisten  tatig  waren.  Florenz,  fiom,  Venedig 
sind  die  wichtigsten  Centren,  aber  auch  Bologna,  Mailand,  Siena, 
Turin  u.  a.  sind  fur  die  Monodie  nicht  ohne  Bedeutung.  a) 


1)  Eine  Zusammenstellupg  der  in  Betracht  kommenden  Kompo- 
nisten mochte  zur  leichteren  Ubersicht  vielleicht  nicht  iiberfliissig  sein. 

Florenz:  Caccini,  Peri,  Dom.  Maria  Megli,  Marco  da 
Gagliano,    Giov.    Batt.    da    Gagliano,    Pietro    Benedetti, 
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Florenz. 

DaB  die  Geburtsstatte   des    neuen  Stils    zunachst    noch   auf 
Jahre    hinaus    seine    Hauptpflegestatte    blieb ,    braucht    nicht    zn 


Francesea  Caccini,  DomenicoBelli.  Francesco  Rasi,  Severo  Bonini, 
Antonio  Brunelli,  Giov.  Pietro  Bucchianti,  Raffaelo  Rontani,  Vincenzo 
Calestani,  Filippo  Vitali,  Domenico  An^lesi,  Bartolom.  Spighi, 
Domenico  Visconti,  Franc.  Nigetti,  Damiano  Olmi. 

Siena:  Agostino  Agazzari,  Desiderio  Pecci,  Tommaso  Pecci, 
Claudio  Saracini. 

Turin:   Radesca  da  Foggia,  Filippo  Albini,   Sigismondo  d'India. 

Genua:  G.  Batt.  Strata,  Franc.  Ant.  Costa. 

Bom:  E.  de'  Cavalieri,  Ottavio  Durante,  Silvestro 
Durante,  Kapsberger,  Antonio  Cifra,  Paolo  Quagliati,  Nicolo 
Borboni,  Giov.  Fr.  Anerio,  Giov.  Domen.  Puliaschi,  Stefano  Landi, 
Fabio  Costantini,  Aless.  Costantini,  A.  Antonelli,  Jacomo  Ben'  Incasa, 
G.  Frescobaldi,  Theofilo  Gargari,  Pellegrino  Mutii,  G.  B.  Nanino, 
G.  B.  Boschetti,  Ferd.  Grapuccio,  Ant.  Granata,  Franc.  Pesce,  Gio. 
Giac.  Porro,  Fr.  Severi,  Pietro  Paolo  Sabbatini,  Galeazzo  Sabbatini. 
G.  A.  Todini,  Enrico  Torscianello,  Greg.  Veneri,  D.  Franc.  Bombino, 
Francesea  Campana,  Gios.  Cenci.  Domen.  Crivellati,  Dom.  Mazzocchi, 
Virg.  Mazzocchi,  Ces.  Torroni,  Ces.  Zoilo,  Marco  Marazzoli, 
Oratio  Mihi,  Loreto  Vittori,  Luigi  Rossi,  Michelangelo 
Rossi,  Gios.  Zamponi,  Giac.  Carissimi,  Franc.  Boccarini,  Carlo 
Cecchelli,  Don  Florido,  Giov.  Marciani,  Mario  Savioni,  G.  A.  Capponi, 
G.  A.  Carpani,  Don.  Bonif.  Graziani,  Franc.  Margarini,  G.  B.  Santucci, 
Girol.  Santucci,  F.  A.  Tenaglia,  Orazio  Tarditi,  Gius.  Oliviero, 
Gius.  Giamberti,  Giov.  Batt.  Piazza,  Giov.  Pietro  Biandra,  Arcangelo 
delLeuto,  A.  M.  Abbatini,  Giov.  Fel.  Sances,  Orazio  dell' Arpa. 
Carlo  Caprioli,  Cav.  Carlo  Rainaldi,  Fr.  Bocalini,  Isid.  Ceruti, 
Fabr.  Fontana,    Carlo  Ludovigi,   Marcant.   Pasqualini,  Paolo  Vannini. 

Neapel  und  Sizilien :  Franc.  Lambardi,  D.  Giac.  Fornaci,  Girolamo 
del  Montesardo,  Andrea  Falconieri,  P.  M.  Orafi.  —  Sigismondo  d'India, 
G.  B.  Fasolo,  Don  Franc.  Fiammengo.  Monte  Cassino:  Padre 
Serafino  Patta. 

Mittelitalien :  Viterbo:  G.  B.  Boschetti.  Loreto:  Pietro  Pace. 
An  con  a:  Franc.  Boccella.  Fermo:  Flaminio  Corradi.  Pesaro: 
Bart.  Barberino,  Gal.  de  Sabbatini. 

Venedijr:  Conte  Bartolomeo  Cesana,  Giov.  Franc.  Capello, 
Claudio  Monteverdi,  Aless.  Grandi,  Giovanni  Rovetta, 
Francesco  Mannelli,  Bened.  Ferrari,  Giov.  Bat.  Camarella,  Domenico 
Obizzi,  Cherubino  Busatti,  Giov.  Ant.  Rigatti,  Filib.  Laurenzi,  Fra 
Carlo  Milanuzzi,  Martino  Pesenti,  Pellegrino  Possenti,  G.  B.  Ferrazzi, 
Fr.  Lucio. 

Bologna:  Ercole  Porta,  Dom.  Manzolo,  Dom.  Brunetti. 

Verona:  Lud.  Bellanda,  Stef.  Pesori,  Tomm.  Cecchino,  Stef. 
Bernardi,  Geron.  Bettino,  Nicolo  Fontei,  Ant.  Marastone,  M.  A.  Negri. 

Modena:  B.  Castaldi.  Novellara:  G.  B.  Colombi.  Lodi: 
Cagnazzi.  Parma:  G.  B.  Chinelli,  Fr.  Negri.  Bergano  (Cremona) 
Tarq.  Merula.     Mailand:  G.  S.  P.  dal  Negro. 

Mantua:  A.  Franzoni,  Rasi,  C.  Monteverdi,  Dognazzi,  Franc. 
Gonzaga,  Salomone  Rossi. 
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iiberraschen.  Caccinis  Nuove  musichc  waren  das  epoche- 
rnacbende  Wei'k.  Neuerdings  ist  behauptet  worden, x)  dafi  der 
neue  Stil  scbon  1601  ,  also  vor  dem  Erscbeinen  der  Stiicke 
Caccinis  sicb  in  England  nacbweisen  lasse ,  in  den  zwei 
Sammlungen  Ayres  von  Jones,  Campion  und  Hosseter. 
Die  seltsame  Tatsacbe  wird  damit  erklart ,  dafi  Caccinis  "Werk 
scbon  vor  seinem  Erscbeinen  in  Abschriften  verbreitet  war. 
Wenn  man  jedocb  die  Beispiele  von  Campion  und  Rosseter  die 
im  3.  Bande  der  neuen  Oxford  History  of  music  steben ,  als 
kennzeicbnend  fur  den  Stil  der  engliscben  "Werke  anseben  darf, 
so  bandelt  es    sicb    bierbei    keineswegs    um  Monodien    im  Sinne 


Ferrara:  Giov.  Ceresini,  11.  Cazzati. 

Brescia:  Biagio  Marini,  Giov.  Ghizzolo,  G.  F.  Cappello. 

Kaiserliche  Kapellmeister  und  Organisten  in  Wien:  Giov.  Priuli, 
Giov.  Valentini,  Giov.  Stefani. 

Auch  die  chronologische  Zusammenstellung  der  monodischen 
Literatur  wenigstens  bis  1620  wird  nicbt  ohne  Nutzen  sein.  Sie  ist 
annahernd  vollstandig: 

1601.  Luzzaschi  (Ferrara). 

1602.  Caccini  (Florenz),  Megli  (Padua,  Venedig). 

1605.  Franzoni  (Mantua). 

1606.  Barbarino  (Pesam,  Venedig),  Brunetti  (Bologna). 

1607.  Bonini  (Florenz),  Bellanda  (Verona,  Venedig),  Lambardi  (Neapel). 

1608.  Peri  (Florenz),  Bonini  (Florenz),  O.  Durante  (Rom),  Rasi  (Florenz, 
Mantua). 

1609.  Bonini  (Florenz),  Ghizzolo  (Brescia,  Venedig),  d'India  (Palermo, 
Turin). 

1610.  Bellanda  (Verona,  Venedig),  Ghizzolo  (Brescia,  Vened.),  Strata 
(Genua),  Rasi  (Florenz,  Mantua). 

1611.  Benedetti  (Florenz),  Quagliati,  G\  F.  Anerio  (Rom). 

1612.  Ere.  Porta  (Bologna),  Montesardo  (Neapel),  Rasi  (Florenz,  Mantua), 
Cecchino  (Verona,  Spalato). 

1613.  Caccini,  Bonini,  Benedetti  (Florenz),  Cifra  (Rom),  Cesana 
(Venedig),  Cecchino  (Verona,  Spalato),  Negrro  (Mailand). 

1614.  Caccini.  Brunelli  (Florenz),  Cifra  (Rom),  Patta  (Monte  Cassino. 
Venedig),  Dognazzi  (Mantua),  Saraceni  (Siena). 

1615.  M.  da  Gagliano,  Bonini,  Brunelli  (Florenz),  Cifra,  Severi  (Rom). 
d'India  (Turin),  Cecchino  (Verona,  Spalata). 

1616.  Belli,  Visconti,  Brunelli  (Florenz);  Cifra  (Rom);  Falconien, 
Lambardi  (Neapel);  Fogrgia  (Turin),  Boschetti  (Viterbo). 

1617.  Calestani,  Bucchianti  (Florenz),  Quagliati,  Cifra,  G.  F.  Anerio 
(Rom),  Grandi,  Capello  (Venedig),  Fornaci  (Neapel),  Pace  (Pesaro, 
Loreto). 

1618.  Francesca  Caccini,  Vitali  (Florenz,  Rom),  Cifra,  Puliaschi,  Borboni 
(Rom),  B.  Marini  (Brescia,  Venedig),  Stefani  (Wien,  Venedig), 
d'India  (Turin). 

1619.  G.  F.  Anerio  (Rom). 

1620.  Vitali  (Florenz,  Rom),  Rasi  (Florenz,  Mantua),  Saraceni  (Sieua), 
Landi  (Rom),  Grandi  (Venedig),  Stefani  (Wien,  Venedig), 
B.  Marini   (Brescia,   Venedig),   M.  A.  Negri   (Verona,  Venedig). 

1)  Nagel,  Gesch.  d.  Mus.  in  England.  II,  168. 
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Caccinis,  um  den  rezitierenden  Stil  mit  Generalbafi,  sondern 
vielmehr  uni  liedartige  Gesange  mit  Lauten-  oder  Guitarren- 
begleitung  in  Tabulatur ,  jene  Gattung  von  Monodie ,  die  wir 
aus  Morphys  „Les  luthistes  espagnoles"  und  aus  der  eben  er- 
stehenden  Lautenliteratur  des  16.  Jabrbunderts  bis  in  die  ersten 
.Tahrzebnte  nach  1500  verfolgen  konnen.  Es  bleibt  also  Caccini 
bis  auf  weiteres  der  Vorrang  gewabrt. 

Zu  den  interessantesten  und  frubzeitigsten  Erzeugnissen  der 
Ubergangszeit  geboren  aucb  die  Madrigali  des  Ferrareser  Orga- 
nisten  Luzzasco  Luzzasschi,  die  bei  Simone  Verovio  in  Rom 
scbon  1601  erscbienen ,  also  nocb  fruher  als  Caccinis  epocbe- 
macbende  Musiehe. J)  Per  cantare  et  sonare  a  uno,  e  doi  e  ire 
soprani  fatti  per  la  musica  del  gia  sermo  Duca  Alfonso  d'Este 
beifit  es  auf  dem  Titel.  Die  an  den  Kardinal  Pietro  Aldobrandinir 
papstlicben  Legaten  in  Ferrara  und  „sopra  intendente  dello  stato 
ecclesiastico  per  tutta  Italia"  gerichtete  Dedikation  erzablt  aucb 
vom  Ursprung  dieser  Madrigale.  Luzzascbi  bat  sie  fur  die  Hof- 
musik  gescbrieben,  fiir  die  Damen  des  Hofes,  die  baufig  beim 
Herzog  Alfonso  und  der  Herzogin  Margbereta  musizierten.  Die 
Bedeutung  dieses  Werkes  bestebt  darin,  da6  bier  Solostimmen 
mit  einer  ausgefiibrten  Klavierbegleitung  (nicbt  mit  continuo) 
notiert  sind,  vielleicbt  der  einzige  Fall  der  Art  aus  jener  Zeit. 
Es  liegt  nahe,  diesen  Klaviersatz  als  ein  unscbatzbares  Modell 
fiir  die  Bebandlung  des  continuo  in  Ansprucb  zu  nebmen ;  und 
betracbtet  man  die  mit  Koloraturen  reicb  gezierten  Solostimmen 
oberflacblicb ,  so  mocbte  man  nocb  bestarkt  werden  in  dieser 
Annabme.  Eine  nabere  Priifung  jedocb  ergibt ,  dafi  es  sicb 
bier  docb  um  einen  von  Caccinis  Monodie  verscbiedenen  Stil 
handelt.  Der  streng  vierstimmige,  bier  und  da  imitatorisch  ge- 
fiigte  Klaviersatz  ist  eine,  wie  es  scbeint  notengetreue  IJber- 
tragung  oder  zum  mindesten  Nacbahmung  einer  vierstimmigen 
Vokalkomposition.  Die  Singstimme  ist  weiter  nicbts  wie  eine 
Verdoppelung  der  oberen  Klavierstimme,  mit  zablreicben  Passagen 
ausgeziert ,  die  im  Klavier  nicbt  beriicksicbtigt  sind.  Also 
handelt  es  sicb  bier  um  ein  autbentiscbes,  sebr  wicbtiges  Zeugnis 
der  Praxis  jener  Zeit,  ein  mehrstimmiges  Vokalstiick  zu  einem 
Solostuck  umzugestalten,  indem  man  die  Oberstimme  mit  Ver- 
zierungen  sang ,  dazu  aber  das  g  a  n  z  e  Stuck  vollstimmig  mit 
der  nicbt  kolorierten  Oberstimme  auf  dem  Klavier  oder  anderen 
Instrumenten  spielte.  Aus  dieser  Klavierbegleitung  zu  scbliefien, 
ein  basso   continuo  der  Zeit  um   1600    miiBte  ebenso  bescbaffen 


1)  Exemplare    besitzen    die   Berliner  Konigliche   Bibliothek,   die 

Bibl.   Cecilia  in  Rom.      Eine   eingehende  Untersuchung   der  Musiehe 

des  Luzzaschi   bringt  Otto  Kinkeldey  im  Sammelbd.  IX   der  Intern. 
Mus.  Ges.  S.  538—565. 
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sein,  ist  sicher  ein  Febler.  Ein  Vergleich  zwischen  den  fliissigenr 
gesangsmafiigen  Bassen  bei  Luzzasschi  und  den  langen  Halte- 
noten.  der  stockenden  Bewegung  etwa  bei  Caccinis  und  Peris 
bezifferten  Instrumentalbassen  beweist  augenscbeinlicb ,  dafi  es 
sicb  urn  ganz  verschiedene  Dinge  handelt.  Nicbtsdestoweniger 
bat  Luzzasscbis  Werk  aucb  fur  den  Generalbafi  eine  gewisse 
Bedeutung ,  indem  es  zeigt ,  dafi  man  auf  dem  Klavier  aus- 
gefiihrten  vierstimmigen  Satz  zur  Begleitung  verwendete.  Bis- 
weilen  wird  sicb  aucb  im  Generalbafi  Gelegenbeit  bieten  zu 
derartig  vollstirnmiger,  polypboner  Begleitung  auf  weite  Strecken 
hin ;  nur  darf  man  nicbt  annebmen ,  der  GeneralbaB  miiBte 
immer  nur  so  bebandelt  werden.  Als  Beitrage  zur  Kenntnis 
der  solistiscben  Ornamentik  um  1600  bleiben  diese  Stucke  auch 
wicbtig.  Ein  paar  Beispiele  mogen  Luzzasscbis  Verfabren  ver- 
anscbaulicben : 
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In  Takt  6  und  7  beachte  man  die  durch  vier  Stimmen 
gehende  Nachahmung,  Takt  10  u.  11  die  Verzierung  der  Gesang- 
stimme,  wahrend  das  Instrument  nur  die  Hauptnoten  wiedergibt. 
Diese  paar  Takte  geniigen  um  Luzzasschis  Verfahren  das  ganze 
Werk  hindurch  zu  kennzeichnen ;  nie  scbreibt  er  die  Begleitung 
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anders.  Den  Inhalt  bilden  3  Stiicke  fiir  einen  Sopran,  4  Duette, 
5  Terzette.  In  den  Duetten  und  Terzetten  wird  eine  Art  von 
Generaldiskant  angewendet.  Die  Oberstinirne  des  Klaviers  halt 
sich  immer  an  die  hochste  Note ,  gleicbgiiltig ,  ob  diese  im 
ersten ,  zweiten ,  oder  dritten  Sopran  stebt ,  mischt  also  alle 
Stimmen  durcbeinander.  Der  kiinstlerische  Wert  der  Madrigale 
arebt  iiber  einen  gfuten  Durcbscbnitt  kaum  hinaus.  Sie  sind 
aber  interessant,  weil  sie  zeigen,  auf  welcbem  Wege  man  zum 
GreneralbaB  kam.  Als  Zwischenstufe  zwischen  mebrstimmigem  und 
ecbt  monodiscbem  Satz  sind  sie  wobl  besonderer  Beacbtung  wert. 
TJber  Caccini  sei  auf  das  verwiesen,  was  Ambros  oben 
an  rnehreren  Stellen  mitgeteilt  hat. *)  Als  Beispiel  der 
Scbreibweise  Caccinis  ist  ein  Stuck  aus  den  „nuove  musiche" 
hier  vollstandig  mit  ausgefuhrter  Begleitung  mitgeteilt.  2)  Es 
zeigt  den  wirklichen  vornebmen  Zug  der  Musik  Caccinis  ge- 
niigend,  interessiert  auch  durch  die  trefflicbe  Deklamation,  die 
feine  Harmonik,  die  gesanglicb  sebr  wirksame  Fassung. 


1)  s.  S.  314  f.,  337  ff.  usw.     Vgl.  Index. 

2)  Stiicke  aus  den  Nuove  musicbe  sind  neu  veroffentlicht  an 
folgenden  Stellen:  Kiesewett er,  Scbicksale  und  Beschaffenh.  d. 
weltl.  Gesanges  (allerdings,  wie  Ambros  oben  erwahnt,  fehlerbaft  und 
unzulanglicb) : 

Cor  mio  deli  non  languire, 
Deh,  deh,  dove  son  fuggiti 

zwei  Chore  aus  Hapimento  di  Cefalo: 

Ineffabile  ardore  u.  Quand  il  belV  anno 

drei  arie  aus  Rapimento  di  Cefalo: 

Muove  si  dolce,  Caduca  fiamma,  Qual  trascorrendo 

Die  beiden  ersten  Arien  auch  in  ReiEmanns  Musikgescb.  Amor  io 
parto  und  Deh,  dove  son  fuggiti  in  H.  Goldschmidts  „Italienische 
Gesangsraethode",  Anhang.  Gevaert  Les  Glores  de  l'ltalie,  Bd.  I: 
Fere  selvagge  u.  Amarilli  mia  bella.  Eine  neue  Ausgabe  des  gesamten 
Werkes  mit  gut  ausgefiihrter  Begleitstimme  tate  indessen  Not. 
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Eine  neue  Sammlung  monodiscber  Gesange  (36  Stiicke) 
veroffentlicbte  Caccini  i.  J.  1614  bei  Zanobi  Pignoni  e  Com- 
pagni  in  Florenz :  Nuove  musiche  e  nuova  maniera  di  scriverle. 
In  der  Vorrede  beiflt  es  u.  a. :  „Drei  Dinge  bauptsacblicb  ziemt 
es  sicb  fur  denjenigen  zu  wissen ,  der  vorgibt ,  ein  guter,  ge- 
schniakvoller  Solosanger  zu  sein.  Es  sind  dies  der  Affekt,  die 
Abwandlungen  des  Affekts  und  die  Freibeit  im  Vortrag  (lo  affetto, 
la  varieta  di  quello  e  la  sprezzatura).  Der  Affekt  (Empfindung) 
beim  Gesang  ist  nicbts  anderes  als  ein  Ausdruck  der  Worte 
durcb  die  Kraft  der  verscbiedenen  Noten,  die  Starke  der  ver- 
scbiedenen  Akzente,  durcb  Abtonung  des  piano  und  forte  .  .  . 
Die  Abwandlungen  des  Affekts  sind  jener  IJbergang  aus  einer 
Empfindung  in  die  andere  mit  denselben  Mitteln ,  gemafi  den 
Worten  und  dem  Inbalt.  Sebr  zu  beacbten  ist  dies ,  abnlicb 
wie  man  gleicbsam  den  Brautigam  und  den  "Witwer  nicht  mit 
dem  gleicben  Anzug  darstellen  wiirde.  Die  Freibeit  im  Vortrag, 
ist  jene  leicbte  Anmut,  die  dem  Gesang  verlieben  wird  durcb 
Einmiscbung  der  cromata  und  semicromata  ..."  (also  die  ad 
libitum  Verzierungen  sind  bier  gemeint,  die  er  aber  nur  sparsam, 
..sparsamente"  angewendet  baben  will.)  Das  einzige  bekannte 
Exemplar  besitzt  die  Nationalbibliotbek  in  Florenz.  Die  Biblio- 
tbeken  in  Briissel  und  Bom  (Borghese)  bewabren  ein  drittes 
monodiscbes  Werk  von  Caccini :  Fagilotio  musicale,  mit  32  Ge- 
sangen  zu  ein  und  zwei  Stimmen.  Es  ist  1613  bei  Vincenti 
in  Venedig  als  „  opera  seconda"  erscbienen.  Zwei  Stiicke  von 
Caccini  sind  den  weiter  unten  erwabnten  scberzi  das  Brunelli 
beigefiigt.  Aus  den  nuove  musiche  v.  J.  1614  bringt  Parisotti 
einiges  im  Neudruck  in  sein  en  Arte  antiche  (Mailand,  Bicordi). 
bbro  terzo. 


Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV. 
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INIit  Caccini  wird  J  a  c  o  p  o  Peri  immer  zusammen  genannt. 
tjber  Peris  rnonodisches  Werk  v.  J.  1608  die  Varic  musiche 
hat  Ambros  (S.   315,   343  f.)  einige  Bemerkungen  gemacbt. 

Einige  Angaben  betreffend  die  Form  der  einzelnen  Stiicke  seien 
bier  binzugefugt.     Peris  Sammlung  enthalt  20  Gesange. 

Im  rezitativiscben  Stil  gehalten  sind: 

1.  In  qual  parte  dal  del.  9.  Durezza  di  ferro. 

3.  Tutto  Jl  di  piango.  10.  Lungi  dal  vostro  lumi. 

5.  Qufst  liumil  fera.  11.  Solitario  angellino. 

7.  Lasso  chlio  ardo.  20.  Anima  ohime  che  pensi. 

8.  So  visto  al  mio  dolore. 

Stropbenlieder  sind: 

2.  Al  fonte,  al  prato  (Duett,  in  der  Art  eines  Tanzliedcbens). 

4.  Tra  le  donne  (ahnlicb  wie  Nr.  2,  aber  komplizierter  im  Rhythmus, 

mit  haufiger  Einmischung  schwarzer  Noten,  Hemiolen). 

6.  Bellissima  Regina  (ahnlicb  Nr.  4). 

Alle  diese  Stropbenlieder  mit  Eitornellen  zwiscben  den  einzelnen 
Stropben. 

17.  Vn  di  soletto. 

Miscbform  zwiscben  Kezitativ  und  Lied  haben : 

12.  Se  tu  parti  da  me.      }  Alle    zweiteilig.     Erster   Teil  4/4,   Rezitativ, 

13.  Ma  se  resti.  J  zweiter  Teil  -|  liedartig  mit  Wiederbolung, 

14.  Chi  piu  cara  t'havra, )  zum  SchluC  Kitornell. 
19.  O  mei  giomi  fugaci. 

Madrigalartig  sind: 

15.  Con  sorrisi  corte  (zweistimmig). 

16.  Caro  e  soave  legno  (dreistimmig,  ganz  wie  ein  Madrigal  alterer  Art, 

mit  Inntatiouen,  Tonmalereien,  wie  iiblich). 

18.  Dolce  anima  mia   (dreistimmig,   ganz  madrigalartig,   bis   auf  zwei 

Stellen  in  der  Mitte,  wo  nur  eine  Stimme  singt,  mit  continuo 
begleitet,  und  den  ScbluO.  wo  der  continuo  sicb  vom  SingbaC 
loslost,  auf  Halteton  liegen  bleibt,  v/abrend  der  SingbaC  be- 
wegte  Koloratur  singt. 

Exemplare  in  mehreren  italieniscben  Bibliotheken,  auch  in  Berlin. 
Neu  veroff'entlicbt  ist  aus  dieser  Sammlung  Peris  noch  nichts.  Das 
sebr  wertvolle  monodiscbe  Stiick:  Uccidimi  dolore  von' Peri  bei  Torcbi 
(Arte  muMcale  in  Italia  Bd.  5)  stammt  nicht  aus  den  „varie  musicbe". 
Seine  Herkunft  von  Monteverdis  „Lamento  d'Arianna"  kann  es  nicbt 
verleugnen,  bebalt  aber  dennocb  seinen  Wert. 

Peris  Torna  deh  torna  in  Benedettis  Musiche  v.  J.  161  ist 
in  kleiner  Variationenforrn  geschrieben ;  iiber  einem  zweimal 
gespielten  Bafi  von  19  Takten  zweimal  verscbiedene  Melodie. 
Das  Stiick  nahert  sicb  der  gescblossenen  Form,  durcb  die 
Periodenbildung  (4-|-4  +  4+4  +  3  Takte)-  Manche  der 
Kadenzen  sind  von  ganz  eigenem  Peiz,  wie  etwa : 
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Es  liegt  iiberhaupt  ein  feiner  Duft  uber  der  Koinposition. 

Domenieo    Maria    Megli,    aus    Reggio    gebiirtig ,    war 
Doktor    der  Rechte    in  Padua ,    wie    aus    der  Dedikation    seines 

ersten  Werkes  kervorgeht,  der  Musiche  di composte  sopra 

alcuni  madrigali  di  diversi ,  per  cantare  nel  Chitarone,  Claui- 
cembalo,  &  altri  instrom.  Schon  1602  erschien  es  in  Venedig 
bei  Vincenti.  (Exemplar  in  der  Bibl.  Haberl  in  Regensburg.) 
Caccinis  Nuove  musiche  hatten  also  schon  im  Jahre  ihres  Er- 
scheinens  die  erste  Nachfolge  gefunden.  Meglis  Werk  scheint 
iibrigens  Eindruck  gemacht  zu  haben,  derm  innerhalb  weniger 
Jahre  erschienen  drei  Auflagen  davon,  die  zweite  1603  (London, 
Brit.  Mus.) ,  die  dritte  1609  (Landesbibliothek  Kassel).  Das 
letztere  Exemplar  lag  mir  vor.  Es  enthalt  18  „ madrigali  et 
arie"  fiir  eine  Stimme,  von  den  auf  dem  Titelblatt  angekiindigten 
Duetten  findet  sich  keine  Spur.  Der  Tonsatz  zeigt  eine  ge- 
treue ,  iibrigens  gewandte  Nachahmung  Caccinis.  Die  Stiicke 
sind  durchaus  nicht  wertlos ,  aber  wegen  der  Ahnlichkeit  mit 
Caccini  erubrigt  sich  hier  Mitteilung  von  Beispielen.  Angemerkt 
sei  nur  eine  Stelle  des  vorletzten  Stvickes :  lo  moro  e  consolato 
wegen  der  Verwendung  des  ubermafiigen  Sextakkordes : 


£ 


3^£3^E 


ter  -  mi 


nan 


do      la      vi  -  ta 


m 


?- 


ter- 


-&- 


Auch  das  zweite  Buch,  die  Seconde  Musiche  v.  J.  1602  (Bibl. 
Haberl,  Regensburg)  wurden  neu  aufgelegt.  Eine  spatere  Auf- 
lage,  vielleicht  die  dritte  v.  J.  1609  (auf  3.  Auflage  deutet  die 
Notiz :  nuovamente  ristampate ,  2.  Aufl.  wird  gewohnlich  mit 
novamente  posta  in  luce  bezeichnet)  aus  der  Kasseler  Bibliothek 
konnte  benutzt  werden :  die  madrigali  und  arie  daraus  sind  in 
genau  demselben  Stil  gehalten,  wie  diejenigen  des  ersten  Buches. 
Die  haufige  Anwendung  der  harmonischen  Sequenz  sei  bemerkt,  als 
ein  Mittel,  ohne  eigentliche  Modulation  von  einer  Tonart  sprunghaft 
zur  anderen  zu  gelangen.  Dies  geschieht  meistens  stufenweise,  wie 
etwa  Gr  nach  A,   oder  ein  Gr-moll  Stuck  hat  unmittelbar  vor  der 
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eigentlichen  G-moll  Kadenz  dieselbe  Schlufiphrase  in  F-dui\ 
Dieses  System  der  harmonischen  Sequenz  wurde  in  der  spateren 
Monodie  einer  der  beliebtesten  Kunstgriffe  und  ist  von  mancben 
Meistern,  wie  Saraceni,  raffiniert  ausgebaut  worden.  Den  zwolf 
Stiicken  im  rezitierenden  Stil  folgen  neun  Kanzonetten,  darunter 
reizende  Kleinigkeiten  von  pikanter  Rhythmik  und  hiibscher 
Melodie.  Yon  der  ausgezeichneten  Deklamation,  der  Treue  mit 
der  das  VersmaB  in  Musik  ubertragen  ist,  gebe  das  folgende 
Stuckchen  einen  Begriff.  Der  vorgeschriebene  C-Takt  ist  eben 
nur  eine  konventionelle  Vorzeicbnung,  in  Wirklicbkeit  mischen 
sich,  dem  Rhythmus  der  Verse  folgend  3/2,  3/4,  4/4  Takte  und 
ganz  unregelmafiige  Rhythmen  durcbeinander : 
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(vier  Strophen.) 

4.    0  tu  ch'altiere,     Saetti,  Amore 
Ohiamati  arciere     Per  suo  valore; 
Ch'ogni  tuo  strale     E  per  se  frale 
Ne  l'arco  offende     S'ella  nol  tende. 


Nock  interessanter  sind  die  Dialogi,  die  man  wohl  als  den 
frukesten  Typ  der  Kantate  ansehen  darf.  Der  erste 
Dialog  Tirsi  e  Filli:  Cava  e  vezzosa  Filli  besteht  aus  sieben 
kleinen  Satzen,  erst  imrner  Tirsi  und  Filli  abwechselnd  solo,  im 
stile  recitativo  wie  bei  Caccini ,  alle  Satzchen  durchaus  ver- 
schieden  voneinander,  zum  Schlufi  kleines  Duett  in  Kanzonettenart. 
Ganz  abnlich :  E  quando  ccssari  zwischen  Dafne  und  Eurilla  nur 
daB  im  eigentlicb  dialogisierenden  Teil  der  rezitierende  Charakter 
nock  mehr  ausgepragt  ist.  Die  terxe  musiche  (2.  Ausg.  v.  J. 
1609,  Bibl.  Kassel)  tragen  eine  aus  Venedig  11.  Aug.  1609 
datierte  Widmung  an  den  Conte  di  San  Secondo :  „mio  signore 
et  patrone  colendissimo".  Der  Umfang  des  Bandes  ubertrifft 
den  der  beiden  ersten  Biicher  bedeutend.  „Madrigali ,  arie, 
sckerzi,  sonetti,  Dialoghi  ed  altre"  sind  darin  enthalten.  Auck 
kier  bleibt  Megli  beim  Caccini- Stil,  von  den  karmoniscken  Extra- 
vaganzen  der  jiingeren  Florentiner  sieht  man  nickts.    Das  sonetto : 
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Tu  pasci  Armilla  verwendet  jene  bekannte  Variationenform 
iiber  wiederholtem  BaBthema.  Das  relativ  Beste  bieten  aucb 
hier  die  Strophenlieder ,  die  als  arie  bezeichnet  sind.  Doch 
heifit  auch  eininal  ein  durchkomponiertes  fiinfteiliges  Stuck  aria ; 
in  einer  dreiteiligen  anderen  aria  werden  je  zwei  Stropben  auf 
die  gleiche  Melodie  gesungen.  Alles  iu  allem  genoinmen  ist 
dieser  Band  weniger  wertvoll  als  die  fruheren  Kompositionen 
MegliB. 

TJm  Caccini  und  Peri  sammelte  sicb  ein  ganzer  Kreis  von 
Scbiilern  und  Anhangem,  von  deren  Versucben  in  der  neuen 
Scbreibart  ruancberlei  auf  uns  gekommen  ist.  Die  bedeutendste 
inusikaliscbe  Personlichkeit  von  alien  diesen  war  zweifellos 
Marco  da  Gagliano. a)  Der  Scbwerpunkt  seiner  Tatigkeit 
fallt  in  das  mebrstimmige  Madiigal  und  die  dramatische  Musik, 
doch  hat  er  aucb  monodische  Kammerniusik  binterlassen.  1615 
erscbienen  in  Venedig  bei  Amadino  seine :  Musiche  a  una,  due 
e  tre  voci,  22  Stiicke  entbaltend.  Ein  Teil  daraus  entstammt 
einem  Ballett,  das  wahrend  des  Karnevals  1614  im  Pitti-Palast 
aufgefiihrt  wurde  nacb  Entwiirfen  und  Texten  des  Alessandro 
Ginori :  Ballo  di  Donne  Tarclie  insiemi  con  i  loro  consorti  di 
Sehiavi  fatti  liberi,  „  Ballett  turkischer  Frauen  init  ihren  Mannern 
bei  ihrer  Befi*eiung  aus  der  Sklaverei".  Exemplare  in  Briissel, 
Fiorenz,  Bom.  Aus  Marco  da  Gaglianos  Musiche  v.  J.  1615 
teilt  Gevaert  in  der  Sammlung  Les  gloires  de  l'ltalie  zwei  Stiicke 
mit,  eine  Monodie  und  ein  Duett.  Das  monodiscbe  Stuck 
Valli  profondi  al  sol  nemiche  ist  der  Monolog  eines  Einsamen 
an  die  erhabene,  wilde  Natur ;  die  letzte  Stropbe  des  dicbterisch 
wertvollen  Textes  lautet:  „Erme  campagne ,  inabitati  lidi,  ove 
voce  d'uom  mai  l'aer  non  fiede,  ombra  son  io  dannata  al  pianto 
eterno,  cbe  tra  voi  vengo  a  deplorar  mia  fede,  e  spero  al  suon 
de'  lacrimosi  stridi  se  non  si  piega  il  ciel  muover  l'inferno." 
Eine  grofiziigige,  edle  Melodie,  auch  in  der  Harmonie  besondere 
Feinheiten.  Von  einem  sonoren  Bariton  vorgetragen  sehr  ein- 
drucksvoll.  In  drei  Strophen  von  23,  22,  23  Takten ;  aber  kein 
Strophenlied,  sondern  ein  durchkomponierter  Gesang,  die  Ein- 
heitlichkeit  kommt  durch  gewisse  Abnlichkeiten  zustande ,  wie 
z.  B.  die  Koloratur-Abschliisse  aller  drei  Strophen,  die  zwar  im 
Einzelnen  variieren,  im  Grofien  und  Ganzen  aber  doch  nur  als 
Abwandlungen  eines  Gedankens  erscheinen.  Bemerkenswert  ist 
an  mehreren  Stellen  eine  thematische  Verkniipfung  von  Solo- 
stimmen  und  continuo-Bafi,  wie  sie  jedenfalls  in  dieser  friihen 
Zeit  sich  nur  ausnahmsweise  findet.  Als  Beispiel  seien  die  ersten 
beiden  Takte  angefuhrt : . 


1)  Vgl.  S.  392  ff. 
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Das  Duett  Alma  mia,  dove  ten  vol  ist  em  einfaches  Strophen- 
liedchen  (2X^  Takte,  3  Takte  Ritornell)  nach  Art  der  Kanzo- 
netten,  von  bubscher  Melodie. 

Marco  da  Gagliano  steuerte  zu  Benedettis  spater  zu 
erwahnenden  Gesangen  einen  Dialogo  di  Ninfa  e  Pastore  bei : 
Bel  pastor  dal  cut  bel  cuardo.  Em  leicht  fliefiendes  Stuck  in 
strenger  Dialogart;  die  beiden  Stimmen  singen  nie  zusammen. 
immer  nur  abwecbselnd.  Die  Form  ist  die  der  melodischen 
Variation  uber  immer  wiederboltem  Bafi,  die  Benedetti  selbst  in 
seiner  Sammlung  nicbt  anwendet.  An  einigen  Stellen  wird,  dem 
Textinbalt  entsprecbend,  in  geistvoller  Weise  der  Bafi  geandert. 
Das  18taktige  Tbema  ist  beim  zweiten  Male  auf  16  Takte  ver- 
kiirzt,  das  dritte  Mai  auf  19  Takte  verlangert,  das  vierte  Mai  auf 
24  Takte  gebracht,  scbliefilicb  auf  16  Takte  verkurzt.  Nicbt  nur 
durch  Einscbiebsel,  aucb  durcb  barmoniscbe  Anderungen  werden 
interessante  "Wirkungen  erreicbt.  Einige  merkwiirdige  Stellen 
seien  hier  angemerkt : 
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Irn  zweiten  Buch  von  Benedettis  Musiche  findet  sich  von 
M.  da  Gagliano  das  seiner  Zeit  beriihrnte  Ecco  solinga,  ein  sehr 
virtuoses  Stuck  rnit  vielen  Ecbostellen. 

Aus  Giovanbatt.  da  Gaglianos  Varie  musiche  v.  J. 
1623  (Florenz  Bibl.  naz.)  teilt  Winterfeldt  handschriftlich 
(Bd.  35  seiner  Sammlung)  niehrere  Stiicke  mit ,  einstimmige 
Kanzonetten :  Pupille  arciere ,  Filli  ascoltami ,  Che  phi  da  me 
chiede,  hiibscke  Stiickcben  in  herkommlicher  Art.  Der  Kanzonette 
gehort  auch  das  kleine  Duett  Se  tu  set  bella  an.  Etwas  groBer 
angelegt  ist  das  Duett  Ninfe,  prole  del  del,  das  man  wohl  am 
ebesten  als  zweistimmiges  Madrigal  bezeichnen  kann.  Die  friihe 
Form  der  mehrsatzigen  Kantate  reprasentiert  die  merkwiirdige 
Komposition :  Ecco  cKio  verso  il  sangue.  Dem  Text  nacb  der 
Monolog  eines  Martyrers,  der  dem  Volke  Israel  seine  Undank- 
barkeit  vorwirft ;  ob  Cbristus  oder  Moses  gemeint  ist ,  bleibt 
zweifelhaft.  In  acht  kleinen  Abschnitten  in  Musik  gesetzt, 
nach  dem  Schema :  A,  B,  C,  B,  D,  B,  E,  B.  Abschnitt  B  ist 
ein  fiinfstimmiger  Chor,  A  u.  E  sind  zweistimmig,  C  ist  ein- 
stimmig.  Also  eine  rondoartige  Komposition,  B  wirkt  wie  ein 
Bitornell.  Musikaliscb  nicht  bedeutend.  Eine  kleine  Weihnachts- 
kantate  :    0  nolle  amata  del  di  piii  bella  weist  abnlicbe  Zusammen- 
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setzung  aus  vielen  kleinen  Teilen  auf  —  typisch  fur  die  friihe 
Kantate  — ,  auch  hier  ist  die  Form  interessanter  als  der 
musikalische  Inhalt. 

Caccinis  Schuler  Sever o  Bonini  aus  Florenz  (Benedik- 
tiner  in  Vallombrosa,  1613  Organist  in  Forli)  hat  von  1607  an 
mancherlei  monodische  Musik  veroffentlicht ,  als  fruhestes  be- 
kanntes  Werk  Madrigali  e  canxonette  spirituali  (einstimmig,  mit 
Guitarre,  Spinett  oder  anderen  Instrumenten),  1607  in  Florenz 
erschienen,  schon  1608  in  Venedig  nachgedruckt.  In  der  Vor- 
rede  bekennt  er  sich  als  Nacheiferer  des  „famosissimo  Signor 
Guilio  Caccini",  den  er  ,,inventore  di  questa  nobilissima  maniera" 
nennt ;  auch  erwahnt  er ,  dafi  Monodien  zu  jener  Zeit  schon 
iiberall  haufig  auftauchten  (oggidi  in  gran  parte  si  stampino 
Musiche  per  una  voce  sola  .  .  .).  Dafi  Boninis  Madrigaletti 
Erfolg  batten ,  beweist  nicht  nur  der  Nachdruck  nach  einem 
Jahre  in  Venedig,  sondern  auch  das  Erscheinen  eines  zweiten 
Buches  in  Florenz  im  Jahre  darauf,  1609.  In  der  Vorrede 
spricht  der  Autor  ausdnicklich  davon :  „es  war  so  willkommen 
und  fand  so  viel  Beifall ,  dafi  es  ganz  schnell  (in  un  tratto) 
bei  den  Druckereien  vergriffen  war ,  und  dies  weil  sogar  die 
Kinder  und  jungen  Leute  die  Stiicke  zur  Guitarre  sangen.  Der 
Zusatz  „con  passaggi  e  senza"  auf  dem  Titelblatt  scheint  zu 
bedeuten ,  dafi  die  betreffenden  Koloraturen  ad  libitum  seien. 
Bonini  hat  auch  zu  Binuccinis  Lamento  d'Arianna  (von  Monteverdi 
her  wohlbekannt)  noch  einmal  Musik  gesetzt  „in  stile  recitativo", 
eine  der  fruhesten  Nachahmungen  des  beriihmten  Stiickes  von 
Monteverdi.  Bonini  hat  iibrigens  nicht  nur  den  Text  „Lasciatemi 
morire"  komponiert ,  sondern  aufierdem  noch  25  Stiicke  aus 
Rinuccinis  Tragodie,  zu  ein,  zwei,  drei  Stimmen.  darunter  einige 
Chore.  Gardano  in  Venedig  veroffentlichte  dies  Wei'k  i.  J.  1613. 
Exemplare  in  Oxford  und  Florenz,  Laurenziana.  Als  op.  7  erscheinen 
von  Bonini  1615:  Affetti  spirituali  a  due  voci  parte  in  istile  di 
Firenxe  o  recitativo  per  modo  di  dialogo,   e  parte  in  istile  misto. 

Aufier  seinen  Kompositionen  hat  Bonini  noch  eine  Abhand- 
lung  hinterlassen :  Discorsi  e  Regole  sopra  la  Musica  (Mskr.  2218 
der  Bicardiana,  Florenz),  die  an  Aufklarungen  iiber  die  Floren- 
tiuer  Musik  gegen  1600  ziemlich  reich  ist.  x)  So  erfahren  wir, 
dafi  Caccini  schon  1589,  beim  Einzug  der  Prinzessin  Christina 
von  Lothringen  in  der  Kirche  S.  Spirito  sich  zum  ersten  Mai 
offentlich  mit  einer  Monodie  habe  horen  lassen.  Er  sang  damals 
„in  einer  Wolke  verborgen"  ein  Stiick  das  mit  den  Worten 
O  oenedetto  giorno    begann ,    und    die    Menge    des    versammelten 


1)  In   seiner  Diphterographie  musicale,    Paris  1859,   S.  167 — 180 
gibt  A.  de  la  Fage  Ausziige  daraus. 
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Volkes  war  davon  so  entziickt ,  dafi  Caccini  von  da  an  den 
Beinamen  „  Benedetto  giorno"  erhielt:  „Dieser  grofie  Musiker 
schrieb  viele  Gesange  .  .  .  die  von  den  vortrefflichsten  Sangern 
und  Sangerinnen  in  Italien  gesungen  und  geubt  wurden  und  von 
anderen  vornebmen  Kunstliebbabern  in  der  Stadt."  Dadurcb, 
dafi  die  Gesange  abscbriftlicb  von  Hand  zu  Hand  gingen, 
scblicben  sicb  nach  und  nach  so  viele  Fehler  und  Verstiimmelungen 
ein,  dafi  Caccini  sicb  1602  zur  Herausgabe  seiner  gesammelten 
Gesange  im  Druck  entscblofi.  Namentlicb  fiibrt  Bonini  an  die 
Gesange  Perfidissimo  volto,  Vedro'l  mio  sol,  Dovrb  dunque  morire 
und  Bene  all  ombra  (Text  eine  Ekloge  des  Sannazaro).  Caccini 
fubrte  in  Rom  seine  Gesange  vor  in  den  Veranstaltungen  des 
Filippo  Neri  und  Leone  Strozzi.  Der  Dicbter  Gabriel  Cbiabrera 
lieferte  ihm  zablreicbe  Texte.  Sein  Ruhm  wucbs  so  scbnell, 
dafi  ibn  Kdnig  Heinrich  IV.  von  Frankreicb  und  Maria  von 
Medici  rnit  seiner  ganzen  Farnilie  nach  Paris  beriefen.  Seine 
Tocbter  Francesca  und  Septimia  und  seine  Enkelin  Margareta 
waren  als  Sangerinnen  weit  beriibrnt.  Von  Francescas  vielseitigen 
Talenten  war  schon  an  anderer  Stelle  zu  bericbten ;  *)  Septimia 
glanzte  am  Hofe  zu  Mantua ,  und  kebrte  spater  nacb  Florenz 
zuriick ;  Margareta  wurde  in  Florenz  gefeiert,  trat  dann  in  das 
Kloster  S.  Gerome ;  wenn  sie  dort  unter  den  Nonnen  das  Solo 
sang,  drangte  sicb  das  Volk  sie  zu  boren.  Von  Jacopo  Peri, 
„detto  il  Zazzerino"  ist  Bonini  so  entziickt,  dafi  er  sagt :  „ob- 
scbon  ganz  Italien  seine  siifie ,  lieblicbe  Weise  (sua  dolce  et 
affettuosa  maniera)  bewundert  ...  so  lege  icb  dennocb  meinem 
Munde  Stillschweigen  auf,  lege  icb  die  Feder  nieder,  um  nicbt 
in  dem  Meer  seiner  Verdienste  zu  versinken  (temendo  confor- 
dermi  nell'  Oceano  de  suoi  meriti)."  Peri  war  unerreicbt  in  der 
Innerlicbkeit  des  Vortrags.  Als  er  sein  Funeste  piaggie  (aus  der 
Euridice)  sang,  bewegte  er  die  Horer  zu  Tranen,  wie  iiberbaupt 
immer,  wenn  er  „materie  lugubre"  sang,  fiir  die  er  eine  be- 
sondere  Gabe  batte  (come  suo  proprio  talento).  Aucb  als 
Klavierspieler  war  er  voi'trefflicb  und  als  Begleiter  unerreicht 
(fu  ancora  nell'  arte  del  sonare  di  tasti  leggiadro  et  artifizioso 
e  nell'  accompagnar  il  canto  con  le  parti  di  mezzo ,  unico  e 
singolare).  Was  Bonini  iiber  Rasi,  Vitali,  Monteverdi,  Nigetti. 
Frescobaldi  zu  sagen  bat,  ist  in  den  Abscbnitten  iiber  die  genannten 
Meister  angemerkt.  Seine  Mitteilungen  iiber  die  Florentiner 
Instrumentalisten  sind  in  dem  Kapitel  iiber  M.  Gagliano  verwertet. 
Marco  da  Gagliano  personlicb  nabe  stand  Pietro  Benedetti, 
wie  Gagliano  ein  Kanonikus  an  S.  Lorenzo  und  Mitglied  der 
von  Gagliano  gegriindeten  Accademia  degl'  Elevati.     Als  Akade- 


1)  Vgl.  S.  408  ff..  578,  803. 
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miker  fuhrte  er  den  Beinamen  L'invaghito.  Obschon  uicht 
Musikei*  von  Beruf,  hat  er  sicb  als  Komponist  von  monodischen 
Stiicken  ausgezeichnet.  1611  veroffentlichte  er  bei  Marescottis 
Erben  in  Florenz  einen  Band  einstimmiger  Musiche  (Breslau, 
Stadtbibliothek  und  London,  Royal  college  of  music).  Widmung 
an  einen  Grafen  Cosimo  della  Gherardesca.  Das  Werk  enthalt 
22  Stiicke ,  darunter  je  ein  Stuck  von  Peri  und  Marco  da 
Gagliano.  Auch  bier  fallen  bisweilen  in  der  Harmonik  jene 
fur  die  Zeit  cbarakteristiscben  Kadenzformeln  auf,  wie : 

Aus  Nr.  1  La  noia  leggiadra  Filli. 
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Die  "Wn-kung  beruht  auf  Vorbalten ;  Terzenparallelen,  wie  im 
zweiten  Beispiel  bei  der  Ausfuhrung  des  Generalbasses ,  nach 
MaBgabe  der  Madrigale  eines  Marenzio,  Gesualdo,  Monteverdi 
bringen  die  im  Entwurf  oft  seltsam  aussehenden  Stellen  zu 
guter  Wirkung.  Es  gibt  bei  Benedetti  zahlreicbe  sehr  merk- 
wiirdige  Stellen ,  die  auf  den  ersten  Blick  barmonisch  kaum 
verstandlicb  sind ;   insbesondere  liebt  er  es  h  im  BaB  gleichzeitig 
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mit  b    in    der    Melodie    erklingen    zu    lassen,    oder  cis   gegen  d. 
Beispiele  sind : 

Nr.  8   Vol  pur  da  me  partite. 
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Hier  war    der  Text    wohl    maBgebend.     Die   „durezza  extreme" 
wird  durch  die  harte  Akkordverbindung  ausgedriickt. 
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Das  zweite  Buch  von  Benedettis  Musiche,  1613  bei  Amadino 
in  Venedig  erschienen,  ist  Nicolo  Doni  gewidmet.  Es  entbalt 
26  Stiicke ,  die  in  der  Schreibart  den  Monodieen  des  ersten 
Buches  sebr  nabe  verwandt  sind.  Auch  hier  wieder  die  Fiille 
ungewobnlicber  barmonischer  Effekte.  Nr.  2  z.  B.  die  „Aria 
per  ottave"  QH  io  non  senta  per  voi  bringt  einigemal  die 
Chopinscbe  Kadenz 
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In    Nr.    16.      Mirar    Ie"rfresche    rose    kommt    der    folgende 
Zusammenklang  vor: 
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Ganz  ahnlich  in  Nr.  17.      Vermiglie  e  bianchi  fiori: 
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In  Nr.  20. 


Intenerite  voi: 
do-len 


Zu  den  Kanzonetten  und  Monodieen  in  der  Form  a,  b,  b,  des 
ersten  Bandes  treten  bier  nocb  melodiscbe  Variationen  liber  den 
ostinaten  BaB  binzu.  Eine  Eigentiirnlichkeit  Benedettis  ist  das 
baufige  "Wechseln  der  Tonart-,  oft  aucb  Taktvorzeicben  mitten 
im  Stuck  auf  ein  paar  Takte.  Die  ei'sten  Spuren  von  tbema- 
tiscbem  Zusammenbang  zwiscben  continuo  und  Melodie  sind  hier 
zu  bemerken,  ab  und  zu  abmt  der  BaB  eine  kleine  Figur  der 
Oberstimme  nach,  oder  umgekebrt.  Besondere  Vorliebe  hat 
Benedetti  fur  harmoniscbe  Sequenzen,  die  mit  einem  Ruck  obne 
Modulation  in  manchmal  ziemlich  weit  entfernte  Tonarten  fiibren. 
In  der  Melodik  liebt  er  Septimenspriinge ,  schreibt  uberhaupt 
einen  sebr  ausdrucksvollen  Spracbgesang.  Alles  in  allem  ist  er 
einer  der  interessantesten  unter  den  friihen  Monodisten.  Eine 
Auswabl  seiner  Gesange  verdiente  wobl  neugedruckt  zu  werden. 
Domenico  Belli  aus  Florenz  batte  1610  — 1613  als 
Gesanglehrer  der  Kleriker  an  S.  Lorenzo  dasselbe  Amt  inne, 
das  vor  ihm  Marco  da  Gagliano  und  Alfonso  Benvenuto  verwaltet 
hatten.  Sein  Hauptwerk  ist  vielleicht  der  Orfeo  dolente,  fiinf 
Intermedien  zur  Aminta  des  Tasso ,  mit  Duetten ,  Terzetten, 
Cboren,  1616  in  Venedig  bei  Amadino  erscbienen.  (Das  einzige 
bekannte  Exemplar  in  der  Breslauer  Stadtbibliotbek.)  In  dem- 
selben  Jahre  erscbien  gleicbfalls  bei  Amadino  sein  Pnmo  libro 
dell'  arie  a  una  e  a  due  voci  per  sonarsi  con  il  chitarrone. 
Gevaert  veroffentlicbte  daraus  in  seinen  „Gloires  de  l'ltalie" 
(I,  Nr.   8)    die    canzonetta :    Di  vostri  occhi  le  facelle ,    ein    drei- 
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teiliges  Strophenlied ;  jede  Strophe  besteht  aus  vier  Takten 
Gesang  und  drei  Takten  Bitornell,  nur  ganz  am  Schlufi  ist  das 
Bitornell  auf  vier  Takte  gedehnt.  Das  Exemplar  der  Breslauer 
Stadtbibliothek  lag  mir  vor.  Widmung  an  Francesco  Bonsi.  Es 
handelt  sich  zumeist  um  ausgedebnte,  mehrteilige  Stiicke.  Bald  das 
erste,  Petrarcas :  Io  vidi  in  terra  angeliei  cosiumi  bat  drei  grofie 
Abteilungen.  Der  Stil  ahnlich.  wie  bei  Benedetti.  Bei  Belli  sind  die 
Basse  vielleicbt  noch  etwas  fliissiger  und  gescbmeidiger.  Aucb  hier 
eine  Fiille  von  Feinbeiten  in  der  Harmonik  und  im  Sprachgesang, 
so  da6  viele  dieser  Stiicke  verdienten,  neu  gedruckt  zu  werden. 
Dreiteilige  da  capo  -  Form ,  mit  ausdriicklicb  vorgescbriebenem 
da  capo  weist  Nr.  3  auf:  Aure  deW  aria  albergairice,  der  Mittel- 
satz  kontrastiert  allerdings  nicbt  mit  dem  Hauptsatz ,  sondern 
fiihrt  dessen  Rhythm  en  weiter.  Im  allgemeinen  bevorzugt  Belli 
die  Form  a.  a,  b,  b.  Merkwiirdig  frei  wird  mit  der  Tonalitat 
gescbaltet.  Auch  die  Bafifiihrung  ist  auffallend  frei  von  den 
Bucksichten  der  alteren  Zeit.  So  heifit  es  z.  B.  in  Nr.  4, 
0  tu  ehe  fra  le  selvz  occulta: 
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Es  handelt  sich  hier  um  eine  Musik,  der  man  zum  Vorwurf 
machen  kann,  dafi  sie  gekunstelt  ist,  kaum  eine  Spur  von  Volks- 
tiimlicheui  enthalt.  Aber  gerade  im  20.  Jahrhundert  sollte  man 
Verstiindnis  haben  fur  diesen  iiberaus  vornehmen ,  gewahlten 
Sprachgesang,  diese  Freiheit  der  Tonalitat,  diese  so  merkwurdige 
Riicksichtslosigkeit  und  Neuheit  der  Harmonie ,  die  noch  auf 
unsere  Obren  wirkt.  Ein  paar  ausgewablte  Beispiele  mogen 
dies  anschaulich  machen.  Hier  ist  es  die  Folge  F-moll  -  D-dur, 
die  bei  den  Worten  .,miseria  estrema"  so  ausdi-ucksvoll 'wirkt : 
Aus   Vcrgine  bella  che  di  sol  vest'da. 
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Die  beiden  Duette  am  SchluG  des  Bandes :  Quasi  vermiglia  rosa 
und  Vergine  bella  sopra  Paltre  sind  fein  ausgearbeitete  Kammer- 
stiicke,  unter  den  friihesten  ihrer  Art.  Einige  andere  auBer- 
ordentlich  auffallende  Stellen  mogen  hier  folgen : 

In  Nr.  2.     Ardo  ma  -non  ardi. 
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Ambros,  Gescbichte  der  Musik.    IV. 
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Francesca  Caccini,  die  Tochter  des  Giulio  ist  auch 
hier  einzureihen.  Ihr  Primo  libro  delle  musiche  a  una  e  due 
voci ,  dem  Kardinal  de  Medici  gewidmet,  erschien  1618  bei 
Pignoni  in  Florenz,  ein  Band  von  gegen  100  Seiten.  Exemplare 
in  Modena,  Florenz  (Bibl.  nat.)  Rom  (Borghese).  Aus  der  an 
anderer  Stelle  noch  zu  erwahnenden  Sammlung  Ghirlandetta 
amoroso,  (Rom  1621)  j)  ist  eine  „ aria  a  una  voce"  neu  veroffentlicht 
im  5.  Bande  der  Torchischen  Sammlung:  Dove  io  credea  le  mie 
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speranze.  em  ziemlich  einfaches  Strophenliedcheu  von  16  Takten, 
ohne  besondere  Vorziige. 

Francesco  Rasi,  aus  Arezzo,  aus  adliger  Familie,  der 
Schuler  Caccinis,  wird  in  den  Vorreden  der  Florentiner  Meister 
Caccini,  Peri,  Marco  da  Gagliano  oft  als  aufierordentlich  be- 
deutender  Sanger  erwahnt.  Auch  als  Dichter  und  als  Komponist 
im  monodischen  Stil  hat  er  sick  betatigt.  Gegen  90  Gesange 
sind  in  seinen  vier  bekannten  Publikationen  enthalten ,  die  er 
zwiscben  1608  und  1620  hat  erscheinen  lassen,  viele  davon  zu 
eigenen  Texten.  Die  vaghezze  di  wusica  v.  1608  befinden  sich 
in  Genua,  Madrigali  da  diver  si  autori  (1610)  in  Parma,  Florenz, 
Bologna;  die  Musica  di  camera  e  ckiesa  (1612)  fiir  den  Erz- 
bischof  von  Salzburg  in  Regensburg. 

1620  erschienen  bei  Vincenti  in  Venedig  Easis  Dialoghi  rap- 
presentativi  auf  eigene  Texte  (Breslau,  Stadtbibliothek).  Es  handelt 
sich  um  vier  ausgewachsene  mehrsatzige  Kantaten.  Nr.  1  :  „Dialogo 
primo  amoroso"  zwischen  Niso,  Driade,  Filli :  Tu  cr  hai  V  alba  ne 
lunii  besteht  aus  neun  langeren  oder  kiirzeren  Satzen  teils  im 
rezitativischen,  teils  im  Kanzonetten-Stil.  Ein  IStaktiges  Satzchen 
das  mehrere  Mai  in  der  Art  eines  Eitornells  zuriickkehrt,  dient 
dazu,  formale  Abrundung  zu  geben.  Zum  SchluB  in  alien  diesen 
Dialogen  immer  eine  arietta  oder  ahnliches.  Hier  sogar  zwei 
kanzonettenartige  Stiicke,  erst  eine  kleine  arietta,  darauf  eine 
hubsche  „aria  alia  Franzese".  Das  franzosische  daran  bezieht 
sich  wohl  auf  den  pikanten  Rhythmus : 
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Das  Liedchen  kann  entweder  zweistimmig  gesungen  werden, 
oder  von  beiden  Stimmen  unisono.  Nr.  2.  „In  nativita  di 
Bella  Donna" :  Tu  che  dolce  apprendesti.  Vier  Satze ,  langes 
dialogisiertes  Rezitativ,  madrigalisches  Duett,  kleines  rezitierendes 
solo  und  Scblufikanzonetta.  Nr.  3.  „In  morte  di  bella  Donna"  : 
O  del  che  volgi  intorno,  ist  in  den  rezitativiscben  Teilen  durcb 
ausdrucksvollen  Spracbgesang  ausgezeichnet.  Nr.  4.  „Amante 
addolorato"  :  Prendi  lacetra,  acbt  Satze  Rezitativ,  Madrigalartiges, 
Kanzonette  abwechselnd.  Das  erste  Solo  von  scboner  Rundung, 
feinem  Klange,  gleicbwertig  mit  den  besseren  Stucken  Caccinis 
und  Peris.  Die  Harmonie  ist  im  allgemeinen  bei  Rasi  ge- 
scbmeidig,  nur  an  wenigen  Stellen  fallen  Harten  auf,  die  iibrigens 
ein  stilistiscbes  Kennzeicben  der  Monodie  jener  Zeit  sind ;  Bei- 
spiele  aus  dem  ersten  Dialog  sind  etwa  die  folgenden  Kadenzen, 
mit  merkwiirdigen.  iibrigens  ganz  reizvollen  Querstandsaffekten : 
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Auffallend  sparsam  verwendet  der  Sanger  Rasi  die  Koloraturen. 
Kantatenelemente  sind  in  alien  diesen  Stucken  unverkennbar. 
Rasi  war  am  Hofe  von  Mantua  angestellt.  Von  seiner  Stimme 
berichtet  Bonini :   „voce  di  granita  e  soave". 

Raffaello  Rontani,  der  von  1610 — 1615  in  Morenz 
bei  Antonio  Medici,  spater  bis  zu  seinem  Tode  (1622)  in  Rom 
tatig  war,  hat  secbs  Biicber  he  varie  musiche  mit  gegen  140  Ge- 
sansren  zu   1 — 3   Stimmen    hinterlassen.     Eitner  teilt    in    seinem 
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Quellenlexikon  mit,  da6  er  die  von  Dr.  Chilesotti  in  Bassano 
angefertigte  Abschrift  der  sechs  Biicher  mit  aufgeloster  Guitarren- 
tabulatur  gesehen  habe  ;  der  Musik  gibt'  er  die  denkbar  schlecbteste 
Zensur.  Mit  diesem  Urteil  Eitners  ist  allerdings  Rontani  fiir 
die  Musikgeschichte  noch  nicht  erledigt. 

Von  Vincenzo  Calestani,  einem  Musiker  am  Florentiner 
Hofe  stammen  Madrigali  et  arte,  ein-  oder  zweistimmig  mit 
Guitarre,  Laute  oder  Klavier,  die  1617  in  Venedig  erschienen 
sind.  Es  finden  sich  darunter  Tanzlieder  „Aria.  in  Gagliarda", 
in  corrente,  ein  Scherzo  sopra  il  tamburo  alia  Turchescha: 
Yagheggiande  le  heWonde ,  zu  Anfang  ein  groBes  siebenteiliges 
Trauerstuck  auf  den  Tod  des  Franz  von  Medici.  Es  beginnt 
einstimmig,  in  jedem  Teil  wird  eine  neue  Stimme  binzugefiigt, 
so  daB  der  Schlufi  siebenstimmig  ist.  Exemplare  in  Oxford 
und  Florenz. 

Zum  Florentiner  Kreise  gebort  Filippo  Vitali  aus 
Florenz.  Er  war  Kapellmeister  an  S.  Lorenzo  in  Florenz,  von 
1631  an  Tenorist  in  der  papstlicben  Kapelle,  auch  Leiter  der 
Kammermusik  beim  Kardinal  Barberini.  Von  seiner  Oper 
Aretusa  *)  ist  schon  die  Rede  gewesen.  Nacb  der  Menge  seiner 
Stiicke  zu  urteilen  gebort  er  zu  den  beacbtenswertesten  Ver- 
tretern  der  neuen  Ricbtung.  In  Breslau ,  Berlin ,  Bologna, 
Oxford,  Florenz,  Brussel,  London,  Rom,  kann  man  gegen  zwei- 
hundert  Gesange  monodiscber  Art  von  ihm  finden. 

Aus  den  Musiche  a  una  e  due  voci  v.  J.  1618  brinsft  Gevaert  in 
seinem  Sammel werk  „  Les  gloires  de  l'ltalie  "  eine  hiibscbe  canzonetta : 
Pastorella,  ove  fascondi,  ein  Stropbenliedchen  von  18  Takten ; 
5  — {—  4  — |—  2 ;  4-J-3  Takte  ist  die  Gliederung,  die  gerade  ibrer 
Unregelmafiigkeit  wegen  so  pikant  wirkt.  Es  ist  bier  entgegen 
der  Scbreibweise  des  Originals  taktmafiig  so  notiert ,  dafi  der 
Aufbau  sofort  klar  wird : 


* 


==S 


?c 


J 


Pa  -  sto-rel-la   ove-t'a-scon-de,    do-vefug-gi  me  che 


£=£ 


-^ 


* 


£ 


± 


-j-* 


-KT 


^^ 


-& &- 


=#i 


fa  -  i? 


Torni  in         die-tro  almur    ri-spon-di,    la     ca- 


m 


^ 


$ 


fe 


* 


-4s- 


-& &r 

-gion    per -che    ten    va  -  i.     Fer-ma  il  pas-  so,       fer-ma  il 


1)  Vgl.  S.  499  ff. 
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■Solche  Kanzonetten  auf  tanzartige  Rhythmen  nehmen  einen 
betrachtlichen  Raum  ein  aucb  im  dritten  Buche  der  Musiche 
Vitalis  v.  J.  1620  (Exemplar  in  der  Berliner  Bibliothek).  Als 
besonders  vorzuglich  sei  daraus  genannt :  Vaghi  rai  di  ciglio 
ardenti. 

Aus  Vitalis  Varie  musiche,  libro  quinto ,  (Vened.  1625) 
ieilt  aucb  Winterfeldt  (Bd.  35)  in  handschriftlicher  Partitur 
ein  funfstimmiges  Stuck  mit :  Nolo  e  il  Re  d'eterna  pace, 
ein  balb-geistliches  Weihnachtsstiick.  Die  Form  nabert  sicb 
der  Kantate. 

Acht  deutlicb  gesckiedene  Abteilungen,  zu  ein,  zwei,  drei,  vier, 
fiinf  Stimmen. 


5.  Kurzes  Sopransolo. 

6.  Wiederholung  von  Nr.  4. 

7.  dreistimmiger  Satz. 

8.  Wiederholung  von  Nr.  4. 


1.  fiinfstimmiger  Chorsatz. 

2.  zweistimmiger  Strophensatz 
mit  Ritornell. 

3.  Wiederholung  von  Nr.  1. 

4.  vierstimmiger  Chorsatz. 

In  Vogels  Verzeichnis  (Bd.  II,  330)  ist  die  Angabe  irrtiimlich,  dafi 
alle  diese  Stiicke  fur  sich  selbstandig  sind,  wahrend  sie  doch  als  Teile 
eine  groCere  Komposition  ausmachen.  Bemerkenswert  ist  die  rondoartige 
Wiederholung  einzelner  Satze. 

Aus  demselben  "Werk  Vitalis  bringt  Winterfeldt  nocb  ein 
ganz  anmutiges  Terzett  fur  drei  Soprane  in  konzertierender 
Schreibart,  mit  instrume'ntalem  Vor-  und  Zwischenspiel :  0  chiome 
crranti. 

Aufierdem  konnten  das  vierte  und  funfte  Bucb  von  Vitalis 
monodiscben  und  konzertierenden  Stiicken  fiir  diese  TJntersucbung 
benutzt  werden  (beide  in  der  Breslauer  Stadtbibliotbek).  Das 
Libro  qvatro  der  arte  a  1,  2,  3  voci  „da  cantarsi  nel  cbitarrone. 
chitarra  Spagnuola  ed  altri  stromenti"   erscbien  1622  bei  Gardano 
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in  Venedig.  Aus  der  Widmung  an  Michel  Angelo  Baglioni, 
signor  di  Marcone  erfahren  wir,  dafi  Vitali  den  groBten  Teil 
dieser  Gesange  wahrend  eines  Aufenthalts  in  Venedig  als  Gast 
Baglionis  in  dessen  Hause  geschrieben  habe.  Den  Inhalt  bilden 
acht  Monodien,  drei  Duette,  vier  Terzette.  Die  Gesange,  fast 
durchwegs  Kanzonetten,  Strophenlieder  weisen  groBe  Glatte  in 
Harmonie  und  Melodik  auf,  aber  nichts  von  jenen  reizvollen 
Absonderlichkeiten ,  die  das  Studium  der  friiheren  Florentiner 
Monodie  so  anziehend  machen.  Am  wertvollsten  erscheint  Nr.  4, 
0  felice  quel  giomo  mit  seinem  unregelmaBigen  Aufbau : 
3  +  3  +  4  Takte  :||  4  +  3  +  3  +  4  +  3  Takte.  GroBere  melo- 
dische  Bogen  ziehen  manche  der  Duette ,  wie  Piagate  Amort, 
das  seinen  Wert  erhalt  durch  die  Art,  wie  die  zweite  Stimme 
den  Bogen  der  ersten  elegant  durchschneidet.  Vielleicht  das 
Hauptstiick  der  Sammlung  ist  die  Romanesca:  Questa  piaga  mia 
sia  seitipre  nel  core,  in  vier  Yariationen  iiber  jenes  BaBthema, 
das  mit  geringen  Varianten  auch  bei  Cifra,  Landi  u.  a.  wird 
anzufiihren  sein.  Von  den  Terzetten  gebiihrt  der  Vorrang 
dem  melodisch  und  rhythmiscb  interessanten :  Tiranetta  del  mio 
core.  Es  entbalt  auch  die  einzige  barmoniscb  auffallende  Stelle 
des  ganzen  Buches.  Zum  Ausdruck  des  „crudelta"  schreibt 
Vitali  hier : 
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Das  Libro  quinto  von  Vitalis  Varie  musiche  liegt  in  einer  bei 
Gardano  in  Venedig  1625  erschienenen  Ausgabe  vor.  Die 
Widmung  aus  Florenz  ist  an  Vitalis  Gonner  Vincenzo  Capponi 
gerichtet.  Auch  hier  fast  nur  Kanzonetten  fiir  1  —  4  Stimmen 
mit  continuo.  Gerade  in  der  Mannigfaltigkeit,  mit  der  Vitali 
diese  enge  Form  zu  behandeln  weifi ,  liegt  das  Interesse ,  das 
er  als  Komponist  erweckt.  Die  besten  Stiicke  des  Bandes 
sind  das  hurtig  dahineilende :  Gioite  di  mille  tormmti,  das 
reizende  zweistimmige  Friihlingslied :  Hor  die  gCaugelli  cantando 
s'odono. 
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Dornenico  Visconti  veroffentlichte  1616  bei  Amadino 
in  Venedig  sein  Primo  libro  di  arie  a  una  e  due  voci.  Von 
seinem  Leben  sind  Einzelheiten  nicht  bekannt.  Nach  Vogels 
Mitteilungen  x)  war  er  ein  Mitglied  der  Florentiner  Hofkapelle. 
Das  opus  tragt  eine  Widrnung  an  Alessandro  del  Nero,  signore 
di  Porcigliano.  Das  einzige  bekannte  Exemplar  besitzt  die  Berliner 
Bibliothek.  Es  enthalt  26  Gesange ,  zumeist  Monodien,  aber 
auch  einige  Duette  und  Dialoge.  In  der  Scbreibart  halt  sich 
Visconti  an  die  Florentiner  Weise.  Er  kennt  Variationen  liber 
mehrmals  wiederholtem  BaBthema ,  Kanzonetten  als  Stropben- 
lieder,  rezitativiscbe  Gesange.  An  geistreichen  Einzelheiten 
mangelt  es  nicht.  Nr.  1  z.  B.,  Donna  che  d'allro  ardore,  hat  im 
Bafi  ein  breites  Variationenthema,  das  durch  mannigfache  Aus- 
weichungen  aus  der  Haupttonart  G-dur  interessiert ;  a-moll. 
C-dur,  d-moll,  D-dur  werden  beriihrt.  Nr.  6,  die  Kanzonette : 
Pastorella,  ove  t'ascondi,  ein  zierliches  Stiicklein  hat  pikante 
Abwechslung  zwischen  6/4  und  3/2.  Aber  im  ganzen  steht 
Visconti  doch  merklich  zuruck  gegen  die  meisten  der  genannten 
Florentiner  Meister.     Das  Beste  bietet  er  in  Duetten. 

Der  grofie  Meister  Frescobaldi  hat  1630  bei  Landini 
in  Florenz  zwei  Bucher  Arte  musieale  (mit  Gravicembalo  und 
Tiorba,  ein-  bis  dreistimmig)  erscheinen  lassen.  Exemplare  in 
Florenz  und  Bologna.  Diese  56  Stucke  mochten  des  Studiums 
wohl  besonders  wert  sein.  Es  finden  sich  auch  hier  die  ge- 
wohnlichen  Bezeichnungen  :  Aria,  Aria  di  Romanesca,  di  Ruggieri. 


1)  s.  Vierteljabrsscbr.  V,  553. 
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Canzona,  Madrigale,  sonetto  in  stile  recitativo  u.  ahnl. ;  einmal 
erscheint  eine  Aria  di  Passagaglia,  eine  Ceccona  fiir  zwei  Sthnmen. 

Antonio  Brunelli1)  aus  Bagnarea  bei  Orvieto  lernte 
den  neuen  Stil  wohl  an  der  Quelle  kennen.  Von  1606 — 1616 
war  er  als  Kapellmeister  und  Organist  tatig ,  an  San  Miniato 
bei  Pisa,  zu  Prato,  auch  in  Pisa  am  berzoglichen  Hofe.  Er 
bat  einige  tbeoretiscbe  Scbriften  binterlassen ,  Leitfaden  zum 
TJnterricbt  des  Gesanges  und  der  Komposition ,  aufierdem  eine 
Anzabl  Kompositionen  in  der  neuen  Scbreibart :  zwei  Biicher 
Scherzi,  Arie,  Canzonette  e  Madrigali,  a  una,  due  e  tre  voci  per 
sonare  e  cantare,  con  ogni  sorte  di  stromenti  (Libro  II  u.  HI) 
sind  bei  Yincenti  in  Venedig  1614  und  1616  erscbienen.  Das 
Libro  I  ist  verscbollen.  Aus  dem  Inbaltsverzeichnis  (bei  Vogel) 
ist  ersichtlich,  dafi  Aria,  Canzonetta,  Madrigale,  Scherzo,  Inter- 
medio.  Balletto  als  unterscbiedlicbe  Gattungsnamen  verwendet 
sind ;  jedes  einzelne  Stuck  ist  genau  klassifiziert  als  einer  der 
angegebenen  Gattungen  zugehorig.  Einige  Stucke  von  Caccini, 
Peri ,  Lorenzo  Allegri ,  Vincenzo  Calestani ,  Giovanni  Bettini 
(Brunellis  Scbiiler)  sind  eingemischt.  Exemplare  in  Prag, 
Crespano  (Bibl.  Cbilesotti),  Briissel,  Rom  (Borghese).  (1617  er- 
scbienen ein-  bis  vierstimmige  Cantica  sacra,  1626  Fioretti  spiri- 
tuali  a  piu  voci  per  concertare  coll'organo.) 

Ein  Scbiiler  Brunellis  war  auch  Giovanni  Pietro 
Bucchianti,  der ,  gleicb  wie  sein  Meister  an  der  Kapelle 
..de'  Cavalieri  di  S.  Stefanou  zu  Pisa  angestellt  war.  1617 
veroffentlicbte  '  er  Arie,  Scherzi  e  Madrigali  a  una  e  due  voci, 
Per  cantare  nel  Clavicembalo,  Chitarrone  6  altro  simile  Istrumento. 
Aucb  bier  wird  zwischen  den  Gattungen  Canzonetta,  Madrigale, 
Aria  unterscbieden.  In  der  Vorrede  verteidigt  sicb  Bucchianti 
gegen  den  Vorwurf,  seine  Kompositionen  seien  von  seinem  Lehrer 
Brunelli  verfafit  und  bittet  um  giitige  Aufnahme  dieser  „ersten 
Frixchte"  seines  EleiBes ;  bescheiden  nennt  er  sie  ,,Bemuhungen 
eines  Anf angers ,  der  noch  nicbt  19  Jabre  vollendet  hat". 
Exemplare  in  Florenz   (Bibl.  naz.)  und  Pisa. 

Von  Domenico  Anglesi,  einem  Musiker  des  Kardinals 
Giov.  Carolo  von  Toscana  zu  Florenz  sind  v.  J.  1635  in  Bologna 
31  einstimmige  Gesange  erhalten :  Libro  prime  dearie  musicali 
per  cantarsi  nel  gravicembalo,  e  Tiorba. 

Bartolomeo  Spighi  aus  Prato  bei  Florenz,  gegen  1641 
Kapellmeister  des  Grofiherzogs  von  Toscana  in  Livorno  hat  1641 
veroffentlicht :  Musical  concerto  d'arie  e  canzonette,  19  Stucke  zu 
ein  bis  drei  Stimmen.     Exemplar  in  Crespano. 

Francesco  Nigetti,  (gestorben  1682)  eigentlich  Mathe- 


1)  Vgl.  oben  S.  330. 
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matiker ,  genofi  auch  als  Musiker  grofies  Ansehen.  Er  war 
Organist  an  der  Florentiner  Kathedrale,  auch  als  Theorbenspieler 
beriihmt.  Ein  von  ihm  konstruiertes  Cembalo  „senza  tasti  neri", 
das  fur  Transpositionen  sehr  geeignet  war ,  wird  von  Schrift- 
stellern  der  Zeit  mehreremal  erwahnt. x)  Kompositionen  von 
ih.ni  sind  nur  handschriftlicb  in  Bologna  entbalten,  eine  davon  : 
Ohime  quel  viso  amato,  (aria  a  una  voce  in  istile  recitativo)  bringt 
Torchi  im  5.  Bande  seiner  Samralung  im  Neudruck,  ein  in- 
teressantes  Stuck  in  Monteverdis  patbetiscbem  Bezitativstil,  ein 
Ableger  von  Monteverdis  Lamento  dCArianna,  das  viele  Jahr- 
zehnte  nach  seinem  ersten  Erscheinen  noch  zur  Nacbeiferung 
lockte.  Auch  Monteverdis  freie  Bebandlung  der  chromatischen 
Harnionik  weifi  Nigetti  mit  Gliick  anzuwenden. 

TJberblickt  man  die  Monodien  der  Florentiner  Meister  im 
Ganzen,  so  fallt  das  Folgende  auf:  In  Florenz  drangt  sich  die 
Monodie  in  einen  kurzen  Zeitraum  zusammen,  eben  die  ersten 
zwei  Jahrzehnte  des  Jahrbunderts.  Alle  ihre  Meister  gehoren 
dem  Kreise  Cacciui-Peri  an,  sind  Zeitgenossen  oder  unmittelbare 
Schiiler  der  beiden  epochemachenden  Kiinstler.  Die  gesamte 
Produktion  ist  im  wesentlicben  gegen  das  Jahr  1625  abge- 
schlossen,  ganz  vereinzelt  nur  erscheinen  spater  ein  paar  Nach- 
ziigler.  An  der  reichen  Literatur  von  gesungener  Kammer- 
musik,  die  etwa  von  1625  an  bis  mindestens  1675  in  Venedig 
und  Bom  sich  ausbreitet ,  hat  Florenz  so  gut  wie  gar  keinen 
Anteil  mehr.  Es  scheint,  als  ob  mit  dem  Tode  Caccinis  und 
Peris  das  eigentliche  musikalische  Leben  dieser  Stadt  auch  zu 
Ende  gekommen  sei ;  wenigstens  weifi  gegenwartig  die  Musik- 
geschichte  nichts  zu  berichten  von  bedeutenden  musikalischen 
Ereignissen  in  Florenz  nach  dem  ersten  Viertel  des  17.  Jahr- 
hunderts.  wenn  man  etwa  die  erste  Auffuhrung  von  J  a  c  o  p  o 
Melanis  Oper  La  Tancia2)  v.  J.  1652  ausnimmt,  die  fur 
das  musikalische  Lustspiel  immerhin  ihre  Bedeutung  hat.  Merk- 
wiirdig  ist  ferner,  das  gerade  das  Eigentiimlichste  der  Florentiner 
Kunst  fur  die  spatere  Monodie  von  sehr  geringer  Bedeutung 
geworden  ist.  Diese  Kunst  ist  doch  wohl  zu  exklusiv  gewesen, 
als  dafi  sie  auf  weitere  Kreise  hatte  wirken  konnen.  Es  ist 
schon  hervorgehoben  worden ,  dafi  ein  aufierordentlich  feiner 
Sprachgesang  und  eine  sehr  komplizierte  Harmonik  die  Florentiner 
Monodie  kennzeichnet.  Beides  ist  wohl  unterschieden  von 
Monteverdis  Bezitationsweise  und  Harmoniebehandlung.  Die 
Florentiner  Meister  sind  in  der  Harmonik  sogar  noch  riicksichts- 
loser    und  verwegener    als  Monteverdi,    bis    zu    dem  Grade,    das 


1)  Die  Nachweise  s.  in  Eitners  Quellenlexikon  VII,  203.    Bonini. 

2)  Vgl.  oben  S.  665  ff. 
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bisweilen  das  gauze  Riistzeug  der  fortgeschrittensteVn  Harmonik 
des  20.  Jahrhunderts  aufgeboten  werden  muB,  um  ihre  Akkord- 
verkniipfungen  zu  erklaren.  Die  oben  angefiibrten  Beispiele 
geben  einen  Begriff  davon.  Es  ware  allerdings  sehr  leicht,  ihre 
auf  den  ersten  Blick  oft  gar  nicbt  zusammenpassenden  Basse 
und  Melodieen  als  tappiscbe  Versuche  zu  erklaren  und  mit  der 
Pbrase  von  der  „Kindbeit  der  Kunst"  abzutun.  Indes  nacb 
Marenzio ,  Venosa ,  Monteverdi  ist  dies  nicbt  mehr  statthaft. 
Dem  Forseber  obliegt  es  eine  vernunftige  Losung  fur  diese 
krausen  barmonischen  Probleme  zu  sucben,  —  und  sie  ist  zu 
finden  moglich.  So  verdienen  also  die  Caccini,  Peri,  Gagliano, 
Benedetti ,  Belli  wegen  ibrer  Bebandlung  des  Spracbgesanges 
und  der  Harmonie  als  durchaus  ernstzunehmende ,  originelle 
Kiinstler  besonders  bervorgeboben  zu  werden,  umsomebr  als  ibre 
Art  der  Kunst  mit  ihnen  begraben  wurde  und  erst  im  20.  Jahr- 
bundert  wieder  verwandte  Tone  angescblagen  werden.  Ver- 
schiedene  Formen  der  Monodie  sind  in  Florenz  zu  unterscheiden. 
Der  eigentliche  freie  Spracbgesang  der  eben  erwabnten  Art 
blieb  eine  Florentiner  Spezialitat.  Die  Kanzonetten  und  Tanz- 
lieder  jedocb,  wie  sie  bei  Vitali,  Rasi  aufgewiesen  wurden,  die 
kantatenartigen  Stucke ,  wie  Giov.  Batt.  di  Gagliano  und  Rasi 
sie  scbrieben,  die  melodiscben  Variationen  uber  mebrmals  wieder- 
boltem  BaB  wurden  in  Venedig  und  Bom  aufgenommen  und 
dort  weiter  ausgebildet.  Auffallend  ist  es,  dafi  die  Florentiner 
Monodieen  nicbt  in  steter  Beihenfolge  erscbienen,  sondern  dafi 
von  1602,  als  Gaccinis  Stucke  erschienen ,  eine  Liicke  sicb 
off  net ;  1607,1608,1610,1611  erscbienen  wieder  einige  Monodieen- 
befte,  die  Hauptmasse  jedocb  fallt  in  die  Jabre  1613 — 1620. 
Zwischen  1602  und  1612  jedocb  erscbienen  in  anderen  Stadten 
eine  ganze  Anzabl  Monodien,  so  dafi  es  scheint,  die  Florentiner 
Neuerung  babe  zunacbst  auf  die  auswartigen  Kiinstler  starker 
gewirkt ,  als  auf  die  Florentiner  Musiker.  Die  tabellarische 
Zusammenstellung  der  bis  jetzt  bekannten  Publikationen  auf 
S.  776,  777  wird  das  Verbaltnis  der  verschiedenen  Stadte  zu- 
einander  klar  macben. 


Siena  und  Turin. 

Unter  den  kleineren  Stadten  ist  Siena  fur  den  monodischen 
Stil  von  nicht  geringer  Bedeutung.  Die  Sieneser  Musikkultur  x) 
von   1600 — 1650  etwa    bolt  sicb  ihre  Anregungen  aus  Florenz, 


1)  Bine  Monographic  uber  Sieneser  Musik  verfaCte  Moriocchi : 
La  musica  in  Siena.     1881,  Verlag  Brandi,  Siena. 
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der  stainniverwandten  Metropole  und  von  Monteverdi  aus  Venedig, 
auf  das  auch  schon  als  Hauptort  des  Musikverlags  die  meisten 
Komponisten  Ober-  und  Mittelitaliens  angewiesen  waren.  Die 
friiheste  Personlichkeit  von  Bedeutung  fur  den  neuen  Stil  war 
in  Siena  Agostino  Agazzari,  iiber  dessen  Oper  Eumelio  und 
zahlreiche  mebrstimmige  Kompositionen  schon  zu  berichten  war.1) 
Eigentlicbe  Monodieen  sind  von  ihm  nicht  bekannt ,  doch  ist 
seine  Abbandlung:  Del  sonar  sopra  il  basso  con  tilth  li  stromenti 
e  deW  uso  loro  nel  consorto  (Siena  1607)  2)  eines  der  wichtigsten 
Dokumente  iiber  die  GeneralbaBpraxis,  das  wir  aus  jener  Zeit 
besitzen.  Es  sei  an  dieser  Stelle  nur  ein  ganz  besonders 
wichtiger  Punkt  daraus  erwahnt ,  die  Unterscheidung  der  be- 
gleitenden  Instrumente  in  solche,  die  fiir  das  fondamento  und 
solcbe  die  fiir  das  omamento  bestimmt  sind:  „Die  einen  stellen 
den  Untergrund  dar ,  auf  dem  der  Gesang  sicb  bewegt ;  sie 
halten  die  Harmonie,  machen  sie  sonor  und  andauernd,  so  daB 
sie  die  Stimme  stiitzen."  Die  anderen  machen  die  Harmonie 
angenehmer  und  wohllautender  durch  die  Passagen  und  Kontra- 
punkte,  die  sie  iiber  den  Akkorden  ausfiihren.  Den  Lauten, 
Harfen,  Violinen  besonders  fallt  dieses  ornamento  zu.  Es  ist 
also  klar  ersichtlich,  daB  sich  hinter  dem  trockenen  continuo 
bisweilen  eine  reich  ausgefiihrte  Orchesterbegleitung  verbirgt. 
Man  darf  vielleicht  annehmen ,  daB  solche  Stellen  von  Fall  zu 
Fall  vom  Kapellmeister  arrangiert  wurden.  Mit  einem  solchen 
fondamento  samt  ornamento  rechnet  zweifellos  z.  B.  eine  Partitur 
wie  Monteverdis  L'incoronazione  di  Poppea ,  deren  diirftige 
Notierung  des  Orchesterparks  man  durchaus  nicht  buchstaben- 
getreu  in  Tone  umsetzen  darf.  Lauten,  Harfen,  Violinen  werden 
wohl  iiber  dem  notierten  fondamento  hier  und  da  mit  Passagen 
und  Kontrapunkten  reichlich  mitgeholfen  haben.  In  Siena  war 
die  Academia  degl'  Intronati ,  der  auch  Agazzari  angehorte, 
der  Mittelpunkt  der  Musikpflege  auch  in  den  spateren  Jahrzehnten. 
Zwei  P  e  c  c  i  aus  Siena,  Desiderio  und  Tomaso  Pecci, 
vielleicht  zwei  Briider,  haben  sich  im  neuen  Stil  betatigt.  Yon 
Desiderio  besitzt  die  Berliner  Bibliothek  Arte  (ein-  bis  dreistimmig) 
v.  J.  1626.  Pecci  war  Lehrer  des  Alessandro  Ciaia,3) 
der  ihm   1636   sein  op.   1  widmete,    fiinfstimmige  Madrigale  mit 


1)  s.  S.  382  ff. 

2J  s.  S.  128  f. 

3)  Alessandro  Ciaia  war  vielleicht  der  Vater  oder  GroGvater  des 
Sieneser  Edelmanns  Azzolino  Bernardino  della  Ciaja  (1671 
geboren),  der  fiir  die  Ordenskirche  in  Pisa  eine  nachmals  beriihmte 
Orgel  niit  vier  Manualen  und  iib^r  100  Registern  nach  eigener  Dis- 
position bauen  lieB,  der  sich  auch  als  Komponist  von  Psalmen,  Kantaten, 
JSlessen,  E.laviersonaten  usw.  ausgezeichnet  hat. 
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continuo .  Auch  der  unten  erwahnte  Annibale  Gregori 
aus  Siena  muB  zu  Pecci  Beziehungen  gebabt  baben ;  in  seinen 
fiinfstimmigen  Madrigalen  v.  J.  1617  findet  sicb  auch  ein  Stuck 
des  „molto  ill.  sigr.  dottore  Desiderio  Pecci".  Die  genannten 
Arte,  des  Desiderio  bat  Ciaia  gesammelt  und  berausgegeben. 
Aus  der  Widmung  an  den  Komponisten  erfabren  wir,  dafi  Pecci 
in  Siena  als  bober  Jurist  tatig  war,  nebenbei  in  MuBestunden 
komponierte.  Die  26  Stiicke  sind  zumeist  Strophenlieder  von 
ausgesprocben  liedartiger  Gestaltung  in  ganz  kleiner  zweiteiliger 
Form,  nicbt  von  besonderer  Kunstfertigkeit,  aber  oft  ganz  an- 
mutig  in  der  Melodie.  Das  langste  Stuck  ist  eine  dreistimmige 
„Serenata"  :  Pallidi  ombri,  oscuri  horrori,  scbon  vollkommen  aus- 
gepragte  Kammerkantate.  Zu  Anfang,  in  der  Mitte,  am  SchluB 
stehen  je  ein  dreistimmiger  liedartiger  Chor,  im  iibrigen  wechseln 
die  drei  Sanger  mit  soli  ab,  die  im  rezitativischen  Stil  gehalten 
sind.  Der  Kantate  nabert  sicb  auch  das  vierteilige,  zweistimmige  : 
Questa  piaga  mi  sia  sempre  nel  core ,  (mit  dem  Zusatz :  sopra 
l'Aria  di  Ruggiero) ,  iiber  jenes  BaBthema ,  das  bei  der  Be- 
sprechung  von  Cifras  Werken  anzufiihren  sein  wird.  DaB 
auch  der  andere  Pecci,  Tomaso  als  Musiker  Ansehen  genoB, 
beweist  ein  Ausspruch  Donis ,  der  ihn  zusammen  mit  Venosa 
nennt :  ,.Quam  ob  causam  audivi,  cur  in  Venusini  Principis  atque 
Tbomae  Peccii,  Patricii  Senensis,  canticis  nescio  quid  non  vul- 
garis ac  plebeji  saporis,  sed  elegans  ac  magnificum  audiatur"  J) 
Der  oben  genannte  Annibale  Gregori  aus  Siena  gab  1635 
heraus  :  Anosi  concenti  cioe :  La  Ciaccona,  Ruggieri,  Roman esca,^) 
opera  nona.  Ein-  und  zweistimmige  Stiicke.  Exemplar  in  Siena. 
Der  Komponist,  durcb  den  Siena  fur  die  Monodie  von  be- 
sonderer Bedeutung  geworden  ist,  heifit  CI  audio  Sar  acini. 
Er  gehort  zu  den  Hauptmeistern  der  friiben  Monodie,  wennschon 
bisher  kaum  sein  Name  bekannt  war,  gescbweige  seine  Werke. 
C.  von  Winterfeldt  war  der  einzige,  der  auf  Saracini  hinge- 
wiesen  hat ,  jedoch  an  einer  ziemlich  verborgenen  Stelle.  In 
seiner  groBen  handschriftlicben  Partiturensammlung,  jetzt  in  der 
Berliner  Bibliothek ,  einer  wabrhaften  Pundgrube  kostbarer, 
seltener  Sacben  finden  sicb,  von  Winterfeld  eigenbandig  abge- 
schrieben  einige  Stiicke  Saracinis,  die  mich  auf  die  Spur  dieses 
Komponisten  brachten.  Die  Breslauer  Stadtbibliothek  besitzt 
eine  lange  Reihe  der  sebr  seltenen  Sai-acini-Drucke ,  die  den 
folgenden  Untersuchungen  zugrunde  liegen.  3)  Von  Saracinis 
Leben  weiB  man  kaum  etwas  naheres.     Ein  paar  diirftige  Notizen 


1)  Doni,  de  praest.  inus.  vet.  Opp.  I,  S.  109;  vgl.  oben  S.  203. 

2)  Vgl.  S.  811. 

3)  Einiges  ist  aucb  in  Bologna  und  Oxford  zu  finden. 
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aus  den  Titelblattern  und  Yoi'reden  seiner  Werke  seien  hier 
zusammengestellt.  Er  nennt  sich  Claudio  Saraceni,  „detto  il 
Palusi,  nobile  Senese".  Es  ist  nicht  einmal  bekannt,  ob  dieser 
Sieneser  Edelmann  ein  Musiker  von  Beruf  war,  oder  als  Dilettant 
die  Kunst  betrieb.  Einmal  erwahnt  er ,  dafi  er  viele  fremde 
Lander  durchwandert  habe,  ob  als  Kapellmeister  oder  Diplomat? 
Aus  den  Widmungen  ist  zu  ersehen,  zu  welchen  Personlichkeiten 
Saraceni  Beziehungen  hatte ;  diese  Namen  mogen  vielleicht  einmal 
Anhaltspunkte  fiir  biographische  Notizen  bieten  und  seien  des- 
wegen  hier  angefiihrt.  Er  widmet  1620  seine  seconde  musiche 
dem  GroBherzog  Cosimo  von  Toscana,  das  dritte  Buch  v.  J.  1620 
dem  Kardinal  Savelli,  papstlichen  Legaten  in  Bologna.  In  der 
Widmung  der  quinte  musiche  v.  J.  1624  an  den  Kardinal 
Ludovisi  heiBt  es,  daB  Saraceni  diese  Gesange  bei  der  Schwester 
des  Kardinals,  der  Eiirstin  von  Russano  auf  deren  Landsitz  in 
Frascati  komponiert  habe  (fra  le  admirabil  loro  delitie  di  Frascati). 
Die  seste  musiche  (1624)  widmet  er  dem  Fiirsten  Don  Alfonso 
von  Modena.  Einzelne  Stiicke  in  den  verschiedenen  Biichern 
sind  gewidmet :  Monteverdi ;  Cesare  Saracini,  Doktor  der  Rechte, 
dem  Bruder  des  Komponisten ;  einem  anderen  Yerwandten, 
Cavalier  Gherardo  Saracini ,  einem  Giov.  Pietro  Rapani, 
Monsignore  Mariano  Tantucci,  Signora  Barbara  Barattiera,  Signor 
Tadeo  Galetti,  Ferante  Chasale,  Gabriel  Antonio  de  la  Nauue. 
Einige  der  Texte  stammen  von  S.  Fabritio  Hondedei,  Gentil' 
huomo  di  Pesaro ;  ein  Stuck  ist  gedichtet  vom  „ardito  academico 
felice".  Man  darf  also  wohl  annebmen,  daB  Saracini  in  Florenz, 
Yenedig,  Bologna,  Bom  gewesen  ist  und  dort  in  bohen  Kreisen 
verkehrt  bat.  Yon  seinen  Werken  haben  sich  sechs  Biicher  Musiche 
erhalten,  alle  in  Yenedig  zwischen  1614  und  1624  erschienen. 
Yielleicht  war  er  gegen  Ende  der  20  er  Jahre  nicht  mehr  am 
Leben.  Wir  haben  von  ihm  wenigstens  170  Stiicke,  alle  fiir 
eine  Stimme  mit  GeneralbaB ,  so  daB  er ,  was  die  Menge  der 
Stiicke  angeht,  zu  den  beachtenswertesten  Yertretern  der  Gattung 
Monodie  gehort.  Aber  auch  als  Kiinstler  ist  er  durchaus  ernst 
zu  nehmen.  Auch  wenn  er  im  zweiten  Buche  seiner  Gesange 
das  Stuck  Udite  lagrimosi  spirti  nicht  mit  der  Aufschrift  ver- 
sehen  hatte :  intitolato  al  molto  illustre  sig.  Claudio  Monteverdi 
ware  klar  ersichtlich,  daB  seine  Kunst  durchaus  in  Monteverdi 
wurzelt.  Spuren  Monteverdischer  Technik  zeigen  sich  uberall ; 
doch  ist  sein  Gebrauch  jener  Kunstmittel  so  gewandt ,  die 
Empfindung  bei  ihm  oft  so  stark ,  die  Ausdrucksweise  so  in- 
teressant,  daB  er  nicht  als  bloBer  Nachahmer  Monteverdis  gelten 
darf.  Das  auffallendste  Stuck  der  seconde  musiche  ist  das  sehr 
pathetische,  ausgedehnte  Lnmento  della  madonna :  ( 'hnsto  smarito, 
in  stile  recitativo.  Yon  dem  Stil  auch  dieses  Stiickes  werden 
A  mb r os,  Geschichte  der  Musik.    IV.  52 
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Proben  aus  anderen  von  Saracenis  Lamenti  weiter  unten  einen 
Begriff  geben.  Auch  das  ziemlich  ausgedehnte  Stabat  mater 
zeigt  deutliche  Spuren  von  Monteverdis  EinfluB,  in  der  Harmonik 
besonders.  Das  erste  Motiv,  Takt  eins  mit  dem  lang  gehaltenen 
Ton,  dem  Sprung  nach  unten,  den  wiederbolten  Noten  hat  fur 
die  Gestaltung  des  Stiickes  Bedeutung,  indem  es,  fast  bei  alien 
Strophenanfangen  wiederkebrend ,  das  Ganze  zusammenhalt. 
Dieses  Formprinzip ,  von  Monteverdis  Lamento  d'Arianna  aus- 
gehend ,  bat  sich  das  ganze  Jabrbundert  bindurch  erbalten ; 
auch  Heinrich  Schiitz  z.  B.  kennt  es ,  wie  auch  die  Opern- 
komponisten  bis  auf  Scarlatti  und  Reinbard  Keiser.  Die  Har- 
monik ist  von  raffinierter  Vollendung,  an  das  20.  Jahrhundert 
gemahnend,  wie  der  bier  folgende  Beginn  klar  machen  moge. 
Mit  der  Tonalitat  wird  im  allermodernsten  Sinne  ganz  frei  ge- 
schaltet ,  die  Modulation  ist  von  riicksichtsloser,  verbliiffender 
Beweglicbkeit : 
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Von  Monteverdischer  Harmonik  zeugt  jede  Seite  des  zweiten 
Buches  der  Musiche  des  Saracini.  Doch  handelt  es  sich  nicbt 
um  eine  geistlose  Nachabmung.  Yon  eigenartigen  Ziigen  fallen 
mebrere  schon  hier  auf.  So  liebt  es  Saracini  die  ScbluBkadenz 
in  mannigfacber  Weise  cbromatiscb  zu  verzieren ,  wie  etwa  in 
Nr.  6:  Ite  amati  sospiri  eine  G-dur  Kadenz  mit  f,  fis,  cis,  gis : 
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Mit    harrnoniscben    Sequenzen    erreicht    er    oft    starke  Wirkung. 
So  kadenziert  er  z.  B.  bisweilen  so : 
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(SchluB  des  Come  esser  \mo  im  dritten  Buche).  Ein  SchluB 
in  G-moll,  dem  die  F-dur  Kadenz  vorausgeht.  Ganz  ahnlich 
schlieBt  Schubert  seine  Komposition  des  Goetheschen :  „Erster 
Verlust". 

Mit  bedeutender  "Wirkung  verwendet  er  nicbt  selten  hart- 
verminderte  Akkorde ,  wie  h,  dis,  f.  Das  genannte  lamento 
aus  dem  funften  Bucb,  Lassa  che  mi  consola  zeigt  z.  B.  folgende 
merkwiirdige  Folge : 
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In  diesem  Buch,  wie  iiberhaupt  (soweit  ich  verfolgen  kann) 
kennt  Saraceni  nur  zwei  Gattungen,  streng  rezitierende  Gesange 
tmd  Strophenlieder,  Kanzonetten.  Kantatenartiges  kommt  nicnt 
vor ,  auch  die  in  Florenz  und  Rom  so  beliebten  Variationen 
liber  ein  BaBthema  verwendet  er  nicht,  nocb  die  venezianische 
Abart,  die  passacaglia  im  engeren  Sinne.  Als  Beispiel  seines 
Kanzonettenstils  stehe  hier  das  folgende  hiibsche  Stiickcben  aus 
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dem  zweiten  Buch.  Dieses  Stiick,  wie  iiberhaupt  manches  andere 
bei  Saracini  rechnet  ubrigens  mit  einer  leichten  Verzierung  des 
Gesangsparts  an  den  Kadenzen,  etwa  wie  ira  vorletzten  Takt 
in  Klammer  angegeben  ist.  Beachtenswert  sind  die  fiinftaktigen 
Perioden. 
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(9  Strophen). 
9.  Amor  tu  che  sei  fabro 
Del  bacio  e  pormi  e  scochi 
Hendi  sereni  gl'  occhi, 


<f) 


Quest  a  la  bocca  e'l  labro 
E  fra  l'ire  e  le  paci. 
Sfavillan  sguardi  e  baci. 


Aus  dem  funften  und  sechsten  Buche  der  Musiche  sei  hier  noch 
eine  Bliitenlese  merkwiirdiger  Stellen  angefukrt.  Von  Dingen 
dieser  Art  ist  Saraceni  voll.  Sein  Generalbafi  gibt  dem  Bearbeiter 
allerdings  Niisse  zu  knacken,  an  denen  man  sick  beim  Improvisieren 
leicht  die  Zabne  ausbeiBen  kann.  Mit  ibm  fertig  zu  werden, 
gehort  zu  den  scbwierigsten  Aufgaben.  Das  Akkompagnement 
bedingt  einen  raffiniert  durcbgefiihrten,  sebr  komplizierten  Satz. 
Madrigale  von  Venosa  etwa  sind  die  geeignete  Vorschule  fur 
den  Generalbafispieler  solcher  Stiicke. 

Unter  den  eingestreuten  Kanzonetten  finden  sick  reizende 
Kleinigkeiten,   wie  etwa  dieses  Stuckchen : 
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Es  mag  auch  zeigen,  wie  drei-  und  funftaktige  Perioden  sich 
zu  einem  sehr  woblgefornrten  Ganzen  runden  konnen.  Einige 
Stellen  aus  den  unterschiedlichen  lament!  dieser  beiden  Biicber 
mogen  seine  Art  des  Spracbgesanges  veranschaulicben,  der  von 
einer  bocbst  seltsamen ,  komplizierten  Harmonik  getragen  ist, 
die  vielleicht  nocb  iiber  die  Florentiner  und  Monteverdi  hinausgeht : 
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In  dem  folgenden  Abscblufi  ernes  Stiickes  beacbte  man  die 
Wirkung  der  harmoniscben  Sequenzen ;  dreimal  in  verscbiedenen 
Tonarten  wird  die  Scblufikadenz  wiederholt ,  jedesmal  anders 
modulierend.  Auf  ein  abnlicbes  Verfabren  wird  bei  Serafino  Patta 
nocb  aufmerksam  gemacbt  werden.  Beim  Abscblufi  (in  den  letzten 
beiden  Takten)  ist  ein  „passaggio"  eingelegt,  das  hier  wohl  not- 
wendig  ist,  das  secbs  Viertel  lang  gebaltene  fis  erscheint  sonst 
zu  starr; 
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In  Saracinis  Le  ses/e  musiche  (Venedig,  Vincenti  1624)  sind 
besonders  auffallend  cbromatische  BaBfuhrungen  und  seltsame 
Akkordfolgen  in  dem  Stuck :  Tu  parti,  ahi  lasso,  das  hier  voll- 
standig  wiedergegeben  sei,  weil  es  fur  Saracinis  Weise  bervor- 
ragend  kennzeicbnend  ist.  Dem  Adel  dieser  Tonsprache  wird 
sicb  der  gebildete  Horer  schwer  entziehen  konnen ,  wenn  er 
sicb  an  die  auf  den  ersten  Blick  so  bizarren  Eigentiimlicbkeiten 
gewohnt  bat.  Die  Harmonik  hat  frappierende  Ahnlichkeit  mit 
dem   ..dernier  cri"   des  20.  Jabrbunderts : 
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Auch  am  savoyischen  Hof  zu  Turin  fand  die  Monodie 
eifrige  Pflege.  Von  einer  Turiner  Schule  jedoch  kann  kaum 
die  Rede  sein,  die  florentiner  und  venezianischen  Muster  blieben 
hier  mafigebend.  Nur  wenige  Komponisten  konimen  in  Betracht. 
Sie  sind  iiberdies  zum  Teil  scbon  genannt  worden.  Radesca 
da  Foggia,  von  1605  an  Organist,  spater  Hofkapellmeister  zu 
Turin  pflegte  als  Spezialitat  zweistimmige  Gesange  mit  General- 
bafi,  von  denen  er  zwiscben  1605  und  1616  funf  Biicber  mit 
etwa  90  Gesangen  veroffentlichte,  darunter  auch  einige  ein-  und 
dreistimmige  Stiicke.  Exemplare  in  Oxford,  Prag,  Bologna.  In 
den  Kanzonetten  liegt  der  Schwerpunkt  seiner  Arbeiten.  *■) 

Filippo  Albini  aus  Moncalieri  in  Sardinien ,  Kammer- 
musiker  beim  Herzog  von  Savoyen  liefi  1623  und  1626  zwei 
Biicher  Musical!  concenti  drucken  (erscbienen  in  Mailand  bei 
Lomazzo  als  op.  2,  in  Rom  bei  Robletti  als  op.  4).  Es  sind 
darin  zumeist  ein-  und  zweistimmige  Stiicke  entbalten :  da  cantarsi 
nel  cembalo,  tiorba  6  arpa  doppia,  im  ganzen  iiber  50  Stiicke. 
In  der  Vorrede  des  ersten  Buches  wird  mitgeteilt,  dafi  die  be- 
riihmte  Sangerin  Laura  Isabella  Colleata  di  Savigliano.  „musica" 
(d.  b.  also  wohl  Kammersangerin)  am  savoyiscben  Hofe  eine  Anzahl 
jener  Gesange  1622  beim  Geburtstagsfeste  des  Herzogs  Carl  Emanuel 
mit  grofiem  Beifall  vorgetragen  babe.     Exemplar  in  Turin. 

"Wahrend  der  Zeit  von  1604—1624  veroffentlichte  der 
Palermitaner  Cavaliere  Sigismondo  d'India2)  nicht 
weniger  als  etwa  350  weltliche  Gesange ,  teils  mehrstimmige 
Madrisrale ,  teils  monodiscbe  Stiicke.  Dieser  heute  kaum 
dem  Namen  nach  gekannte  Kiinstler  war  Kapellmeister  beim 
Herzog  von  Savoyen,  spater  beim  Kardinal  Moritz  von  Savoyen 
und  Piemont  in  Turin,  Amtsgenosse  des  schon  genannten  Albini. 
Schon  1609  erschienen  seine  ersten  Musiche  fur  eine  Stimme 
mit  Clavichord,  Chitarrona,  Doppelbarfe  u.  dgl.  Instrumenten  in 
Mailand.  Die  Vorrede  lafit  sich  iiber  die  Beziehungen  aus 
zwiscben  dem  Affekt  der  Worte  und  der  Musik.  Er  habe  sich 
um  den  neuen  Stil  sehr  bemiiht ,  habe  sich  in  Rom  bei  den 
Gesangsautoritaten  —  zu  diesen  „principal  virtuosi"  rechnet  er 
den  bis  jetzt  nicht  gekannten  Abate  Farnese  —  in  Florenz  bei 
der  beriihmten  Vittoria  Archilei,  bei  Caccini  Anerkennung  seiner 
Leistungen  geholt.  Dieser  Band  (Exemplare  in  Genua,  Venedig, 
Briissel,  Paris)  enthalt  50  Monodien  und  drei  Duette.  Musiche 
a  due  voci  liefi  er  1615  erscheinen,  ein  drittes  Buch  ein-  und 
zweistimmiger  Musiche  1618.  Dem  letzteren  Bande  schickte 
der  Mailander  Verleger  Filippo  Lomazzo  eine  glanzende  Lob- 
rede    auf    den    Meister    voran.       Scbliefilich    kamen    noch    zwei 

1)  VS1.  S.  437  ff.  iiber  Foggias  Gesange,  auch  S.  423,  429. 

2)  Vgl.  S.  451. 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  53 
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Biicher  Musiche  1622  und  1623  heraus.  Wie  sehr  die  Lament! 
in  die  Mode  gekommen  waren,  ist  auch  daraus  ersichtlich,  daB 
Sigismondo  in  dem  Bande  von  1623  sich  selbst  drei  Lamenti 
fur  seine  Komposition  dichtete :  Lamento  di  Didone,  di  Giasone, 
di  Olimpia.  (Oxford,  Bologna,  Turin,  Bom  besitzen  Monodien 
des  Meisters.) 

Ein  paar  Genueser  Musiker  seien  bier  angereibt. 

Der  Priester  Giov.  Batt.  Strata,  Organist  am  Dom  zu  Genua, 
bat  scbon  1610  bei  Gios.  Paroni  in  Genua  ein  umfangreiches  Werk  im 
neuen  Stil  veroffentlicht :  Arie  di  musica,  gegen  50  Gesange  zu  ein  bis 
vier  Stimmen. 

DerMinoriter  Franc.  Antonio  Costa  aus  Voghera  (inPiemont), 
nacb  1615  Kapellmeister  an  S.  Francesco  zu  Genua,  lieO  1626  in  Venedig 
als  op.  3  erscheinen:  Pianto  d'Arianna,  22  monodiscbe  Stiicke,  be- 
ginnend  mit  „Lasciatemi  morire",  wiederum  einer  Nachabmung  Monte- 
verdis.  Die  Texte,  wohl  Rinuccini  entnommen,  decken  sicb  zum  Teil 
mit  den  von  Bonini  komponierten.     Exemplar  in  Bologna. 


Rom. 

Die  Monodie  kam  durch  Cavalieris  „Rappresentazione^ 
scbon  1600  nacb  Rom  und  bat  sicb  dort  scbnell  fest  eingeburgert. 
Vom  romiscben  Musikdrama  ist  an  anderer  Stelle  die  Rede  ge- 
wesen.  Wahrend  der  ersten  Jabrzebnte,  etwa  bis  1635  iiberwog, 
wie  es  scbeint,  in  Rom  die  Oper,  die  Ausbreitung  der  mono- 
discben  und  konzertierenden  Kammermusik  beginnt  erst  gegen 
1620,  um  dann  zwischen  1650 — 1700  zu  einer  kolossalen  Arien- 
und  Kantatenliteratur  anzuscbwellen,  deren  Mittelpunkt  wohl  in 
Carissimi  liegt.  Aus  der  Zeit  vor  1620  ist  nur  wenig  zu 
nennen :  Ottavio  Durante1)  von  dem  scbon  oben  einmal  die 
Rede  war  und  Kapsberger,2)  dem  Ambros  ein  eigenes 
Kapitel  gewidmet  bat,  besonders  Cifra. 

Zu  den  friibesten  Anhangern  des  neuen  Stils  gehort 
Ottavio  Durante  aus  Rom.  Man  weifi  von  ibm  nur  dafi 
er  als  Kapellmeister  in  Viterbo  wirkte.  Das  "Werk ,  das  ibm 
einen  bescbeidenen  Platz  in  der  Musikgescbichte  sicbert  ist  be- 
titelt :  Arie  devote  i  quali  contengono  in  se  la  maniera  di  cantar 
con  gratia  V imitation  delle  parole,  e  il  modo  di  scriner  passaggi 
et  altri  affetti.  Im  J.  1608  erscbien  es  bei  Simone  Verovio  in 
Rom.  Den  Originaldruck  besitzen  die  Bibliotbeken  in  Berlin, 
Bologna,  Paris ;  die  Berliner  Bibliotbek  besitzt  aufierdem  eine 
vollstandige  Kopie  von  Kiesewetter.  Den  Inbalt  bilden  20  ein- 
stimmige  Gesange    mit  Begleitung    des    continue     Die  Vorrede 

1)  Vgl.  S.  292,  316,  425,  693. 

2)  Vgl.  S.  469  ff. 
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bietet  manches  Beachtenswerte.    Durante  bezieht  sich  auf  Caccini, 


ak  seinen  Meister:  „poiche  questo  e  un  picciol'  rio,  che  scaturisce 
dal  fonte  delle  sue  virtu".  Er  betont  die  Wicbtigkeit  des  Wortes 
in  der  Gesangskomposition,  bericbtet,  dafi  er  sicb  bestrebt  habe, 
moglichst  sanglicb  und  leicbt  zu  scbreiben ,  die  instrumentalen 
Koloraturen  (die  er  von  vokalen  durchaus  scheidet)  zu  ver- 
meiden,  weil  sie  gesungen  nicbt  wirksam  seien ;  er  spricbt  davon, 
daB  Koloraturen  auf  kurzen  Silben,  auf  den  klanglicb  ungiinstigen 
Vokalen  i  und  u  zu  vermeiden  seien ,  dafi  im  Gegenteil  die 
Vokale  a,  e,  o  am  besten  fur  die  Koloratur  sicb  eignen,  daft 
vor  allem  die  Koloratur  sich  nach  dem  Wort  und  seinem  Sinn 
zu  ricbten  babe  (e  sopra  tutto  i  passaggi  si  faccino  ad  imitation 
delle  parole  e  loro  senso).  Crescendo  miisse  man  singen  bei 
punktierten  Noten  (diese  Vorscbrift  ist  etwas  unklar)  auch 
beim  Aufstieg  zum  Halbton ,  wofur  die  diesis  (das  ft  resp.  tj) 
auch  als  Zeichen  gelte.  Auf  der  Endsilbe  des  Wortes  sei  nur 
ganz  ausnahmsweise  die  Koloratur  zulassig.  In  diesen  wenigen 
Bemerkungen ,  aus  zahlreichen  anderen  herausgegriffen ,  zeigt 
sich  eine  bedeutende  Vertrautheit  mit  der  Gesangskunst.  Vom 
Gesichtspunkt  des  Gesangskunstlers  interessieren  auch  die 
20  Stiicke  am  meisten,  mehr  als  durch  ihre  rein  musikali3chen 
Eigenschaften.  Manche  zeigen  das  Bestreben  nach  abgerundeten 
Form  en ,  so  z.  B.  Nr.  1 :  Scorga  Signor  nach  dem  Schema 
a  =  8  Takte,  b  =  10  Takte,  b  =  11  Takte.  Bei  der  Wieder- 
holung  ist  Abscbnitt  b  reicher  koloriert,  am  SchluB  etwas  ge- 
dehnt.  Andere  Stiicke,  wie  das  Magnificat  III  toni  zeigen  eine 
freie  Variationenform  nach  Art  der  Passacaglien  mit  festem  BaB, 
nur  daB  hier  der  Bafi  bei  den  spateren  Wiederholungen  kleine 
Anderungen  erleidet. 

Besonders  reich  sind  die  Bibliotheken  an  monodischen 
Stiicken  von  Antonio  Cifra  (vgl.  oben  S.  127f.).  Seine  ver- 
schiedentlichen  Scherzi  et  Arie  von  den  Jahren  1613,  1614,  1615, 
1616,  1617,  1618  enthalten  nicht  weniger  als  166  Gesange  zu- 
meist  fur  eine  oder  zwei  Stimmen,  aber  auch  fur  drei  und  vier 
Stimmen  mit  GeneralbaB.  Cifra  scheint  also  einer  der  Haupt- 
meister  der  Monodie  zu  sein.  Nach  seinen  vorziiglichen  Leistungen 
in  anderen  Gebieten  diirfte  man  in  seinen  Monodieen  wohl  auch 
kiinstlerisch  Hervorragendes  erwarten. 

Diese  Erwartung  wurde  durch  das  Studium  der  scherzi 
v.  J.  1613  und  1614  in  der  Berliner  Bibliothek  bestatigt, 
der  einzigen  Publikationen  Cifras ,  die  mir  zuganglich  war. 
Der    er6te  Teil    enthalt    elf  Stiicke    von    ein    bis    drei  Stimmen, 


1)  Abdruck   der    Vorrede  in  H.   Goldschmidts   „l)ie   italienische 
Gresangsmethode  " . 
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dem  Kardinal  Gallo  „protettore  e  governatore  perpetuo  della 
santa  Casa  di  Loreto"  gewidmet.  Cifra  war  damals  (1613)  in 
Loreto  tatig.  Gleichfalls  elf  Stiicke  machen  das  zweite  Heft 
.v.  J.  1613  aus.  Widmung  an  einen  Sign.  Cesare  Glorieri. 
Die  ein-  bis  vierstimmigen  Scherzi  et  arie  liegen  in  einer  Partitur- 
ausgabe  v.  J.  1614  vor,  erschienen  bei  Vincenti,  Venedig.  Sie 
sind  einem  Sign.  Michele  Moroni  gewidmet,  den  Cifra  „ patron 
mio"  nennt.  Tiber  die  Formen  der  friiben  monodiscben  Musik 
geben  gerade  diese  Scberzi  von  Cifra  hocbst  interessante  Aus- 
kunft.  Die  folgenden  Gattungen  kommen  vor:  1.  Madrig.aU, 
das  sicb  vom  alteren  Madrigal  des  16.  Jahrbunderts  nicbt  wesentlich 
unterscheidet.  Der  binzugesetzte  continuo  ist  von  keiner  wesent- 
lichen  Bedeutung  und  kann  meistens  obne  Scbaden  fortbleiben. 
2.  Stiicke  d  voce  sola  obne  nabere  Bezeichnung ,  zumeist  im 
6tile  recitativo  nacb  Florentiner  Art.  3.  Canzonetta,  liedmafiiges 
Stiickchen  fiir  mebrere  Stimmen  mit  Periodenbildung,  Wieder- 
holungen,  der  alteren  canzonetta  deutlicb  entsprecbend.  4.  Ver- 
schiedene  Arten  der  aria,  d.  b.  der  Stropbengesange.  Gerade 
unter  diesen  arie  ist  auffallend,  wie  stark  die  Variationenform 
herangezogen  ist,  jene  Arten  der  melodiscben  Variation  uber  einem 
standig  wiederbolten  Bafitbema ,  die  in  der  Instrumentalmusik 
als  Chaconne  und  Passacaglia  bekannt  sind.  Es  finden  sicb  nun 
in  der  monodischen  Literatur  standig  wiederkebrende  Bezeich- 
nungen ,  wie  Aria  di  Romanesca ,  Aria  di  Ruggiero ,  -Aria  di 
Gaxzella.  Alle  jene  arie  sind  weiter  nicbts  als  passacaille- 
artige  Variationen  uber  bestimmte  BaBtbemata,  die  mit  geringen 
Varianten  bei  den  verscbiedensten  Komponisten  sicb  finden. 
So  lautet  das  Bafitbema  der  Aria  di  Romanesca  (fast  ebenso 
bei  Vitali  libr.  IV,  12  bei  Landi,  Monteverdi): 
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Die    Aria    di    Ruggiero     stebt    auf    diesem    Bafi    (ebenso    bei 
Frescobaldi,  Capricci   1624): 
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Die  Aria  di   Gazzella  hat  folgenden  Bafi 
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tjber  den  TJrsprung  dieser  Bezeichnungen  habe  icb  nichts 
ermitteln  konnen.  Am  ehesten  liefie  sick  Bomanesca  deuten, 
als  beziiglick  auf  den  Gagliarda-Rbythmus,  nannte  man  doch  die 
gagliarda  bisweilen  Bornanesca.  Dem  widersprickt  jedock  der 
4/2  Takt  des  bei  der  Aria  di  Bomanesca  ublicken  BaBtkemas, 
wahrend  die  gagliarda  im  dreiteiligen  Takt  stekt.  Die  anderen 
Namen  Buggiero  und  Gazzella  beziehen  sick  vielleickt  auf  jetzt 
unbekannte  Komponisten.  Es  kandelt  sick  bei  diesen  arie  um 
ein  Mittelding  zwiscken  durckkomponiertem  und  Stropkengesang. 
Cifra  bringt  gewoknlick  vier  Stropken  mit  veranderten  Ober- 
stimmen  uber  dem  immer  gleickbleibenden  Bafi.  Am  wertvollsten 
von  alien  diesen  Stiicken  erscheinen  zwei  „arie  del  Gazzella" 
in  der  Ausgabe  v.  J.  1614,  zu  vier  Stimmen  mit  continuo : 
Era  la  notte  und  Sovente  a  I'hor,  die  als  Muster  dieser  sonder- 
baren  Gattung  wokl  einen  Neudruck  verdienen.  Cifra,  nock  in 
der  alteren  Sckule  erzogen,  fiiklt  sick  sckkeBlick  dock  wokler, 
wenn  er  nickt  ganz  allein  auf  den  stile  recitativo  angewiesen  ist, 
sondern  seine  bedeutende  Eertigkeit  in  der  Bolypkonie  nebenbei 
nock  entfalten  kann. 

Baolo  Quagliati,  der  Organist  von  S.  Maria  Maggiore 
in  Bom  (spatestens  von  1608  an  in  diesem  Amt)  ist  durck  seinen 
Garro  di  Fedelta  d' Amove  v.  J.  1611  fur  die  Anfange  des 
dramatiscken  Stils  in  Bom  von  Bedeutung. 1)  Exemplare  dieses 
seltenen  "Werkes  in  London  und  Bom  (Cecilia).  Es  entkalt  ein- 
bis  funfstimmige  Gesange.  Der  Herausgeber  Oberto  Fidati 
fugte  einige  Arien,  Duette,  Terzette  des  Quagliati  nock  bei. 
Ein  neues  monodisches  Werk  von  ikm  ersckien  1617:  Affetti 
amovosi  spirituali  (Exemplar  in  der  Cecilia  Bom).  Auck  die 
Dresdener  Bibliotkek  bewakrt  ein  umfangreickes  Werk  Quagliatis 


1)  Vgl.  Mon.hefte  f.  Musikgescb.  14,  96,  auch  oben  S.  467,  491  f.,  707. 
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im  neuen  Stil:  La  sfera  armoniosa,  1623  erscbienen,  das  von 
ganz  besonderem  Interesse  ist,  von  Paolo  Tarditi  herausgegeben, 
der  zwischen  1620  und  1650  an  verschiedenen  romiscben 
Kirchen  Kapellmeister  war.  Die  Dedikation  ist  gericbtet  an 
den  Fursten  Nicolo  Ludovisi  und  die  Fiirstin  Isabella  Gesualda 
von  Venosa  (eine  Tocbter  des  grofien  fiirstlicben  Musikers?). 
In  der  Vorrede  werden  die  Beziebungen  erwabnt,  die  Quagliati 
seit  langen  Jabren  zu  dem  kunstsinnigen  Hause  Ludovisi  hatte. 
Das  Werk  enthalt  ungefahr  25  Stiicke  zu  ein  und  zwei  Stimmen, 
zwei  Gesange  bat  Stefano  Landi  beigesteuert.  Acbt  Stiicke 
sind  als  „concertato"  bezeichnet,  d.  b.  sie  entbalten  aufier  dem 
Generalbafi  nocb  andere  obligate  Instrumentalpartien ,  Violine, 
oder  Violine  und  Tbeorbe.  Den  Spielern  wird  eingescharft, 
dafi  sie  sich  an  die  gedruckten  Noten  zu  halten  baben.  und  die 
iiblichen  Verzierungen  (passaggi)  nicbt  anzubringen  baben.  Das 
Portrat  des  Meisters,  in  Kupfer  gestocben,  ist  dem  Bande  bei- 
gegeben. 

i  !cT;Aucb  bier  spielen  die  Variationen  iiber  einem  feststebenden 
Bafi  eine  grofie  Bolle.  Diese  Variationentecbnik  ist  jedoch  hier 
interessant  variiert,  insofern  als  bei  den  Wiederbolungen  der 
BaB  sicb  oft  nur  an  die  Melodienoten  in  ibrer  urspriinglicben 
Folge  bindet,  jedoch  nicbt  an  den  ursprunglichen  Rhytbmus : 
So  lautet  z.  B.  der  Bafi  im  dritten  Teil  des  ersten.  Duetts 
Stelle  del  del  ridenti  (zur  Hocbzeit  des  Fursten  und  der  Fiirstin 
von  Venosa) : 
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Von  diesen  Hochzeitsstiicken,  die  den  ersten  Teil  des  Buches 
einnebmen  ist  weitaus  am  biibscbesten  der  Hallo  delle  Stelle, 
per  ballare  et  cantare ,  nell'  istesso  tempo.  Das  Thema 
lautet : 
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Das  Ganze  vierteilig.  Die  erste  Strophe  singt  der  erste  Sopran  wie 
oben  angegeben ,  die  zweite  ist  eine  leichte  Variation  der  ersten ; 
dritte  Strophe  von  beiden  Sopranen  iiber  neues  Thema,  vierte  Strophe 
Duett,  dessen  BaC  eine  merkwiirdige  Mischung  aufweist  von  Phrasen 
aus  dem  BaG  der  ersten  und  dritten  Strophe.  Also  eine  durchaus 
organische  Form.  Die  Notierung  im  4/4  Takt  ist  irrefiihrend.  Der 
eigentliche  Rhythmus  ist  ein  tanzartiges  3/4  mit  Einmischung  von  einigen 
Stellen  im  3/2  Takt  gegen  den  SchluC  hin. 

Auch  sonst  findet  sich  hier  unter  den  kanzonettenartigen 
Gesangen  manches  sehr  ansprechende ;  ein  Beispiel  dafur  stehe 
hier,  die   „Villanella"  : 
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(4  Strophen).       4.  Ecco  Filli  mia  vita 
Ecco  Filli  mio  sole, 
Ch'e  tutta  fiorita 
Di  rose  e  viole 
Correte  etc. 

Die  iibrigen  einstimmigen  Ges'ange  sind  im  rezitativischen  Stil 
gehalten,  madrigali  a  una  voce,  nach  Art  der  Florentiner,  nur  dafi  die 
Extravaganzen  der  spateren  Florentiner  Harmonik  hier  vollstandig 
fehlen.  Das  sechsteilige  Ecco  la  notte  ist  musikalisch  vielleicht  das 
wertvolhte  Stuck  darunter.  In  der  Form  eine  Variationenreihe  iiber 
zwei  BaBthemen,  Ted  eins,  drei,  fiinf  iiber  Therna  A,  Teil  zwei,  vier, 
sechs  iiber  B  gesetzt,  eine  neue  Variante  der  Variationenform.  Von 
den  konzertierenden  Stiicken  fiir  eine  Stimme  ist  in  der  Form  das 
interessanteste  Felice  che  mi  mira.  Es  beginnt  mit  einem  langen  in- 
strumentalen  Vorspiel,  einer  weit  ausgefiihrten  Ouvertiire:  Toccata  con 
un  Violino  e  la  Tiorba.  Von  toccata  im  Sinne  Frescobaldis  ist  hier 
freilick  keine  Rede.  Es  handelt  sich  um  ein  ballettartiges  Stiick  mit 
haufigem  Taktwechsel.  Merkwiirdig  ist  ein  thematischer  Zusammenhang 
zwischen  diesem  Vorspiel  und  dem  eigentlichen  Gresang,  der  aber 
wiederum  haufig  von  instrumentalen  Zwischenspielen  unterbrochen  wird. 
Die  Violine  dialogisiert  in  mannigfacher  Weise  mit  der  Singstimme, 
seiesinTerzenundSextenmitihrgehend,  seies  ihre  Phrasen  nachahmend. 

Sehr  viel  wertvoller  als  Musik  sind  jedoch  forraell  ein- 
fachere  Stiicke,  wie :  Primavera  gioventu  dell'  anno,  oder  das  noch 
anmutigere :  Soavissimi  fiori,  das  im  Charakter  schon  ziemlich 
arienartig  ist.  Mehr  der  Kantate  nahert  sich :  Amove  il  mio 
tormento  rait  seinem  Vorspiel  von  Violine  und  continuo ,  dem 
"Wechsel  zwischen  rezitierenden  und  ariosen  Partien.  Ahnlich 
gestaltet  ist :  0  bellezza  gentile.  Dieses  Stiick  wie  viele  andere 
des  Bandes  hat  interessante  Hinweise  auf  Ausfuhrung  des  continuo, 
indem  Abwechslung  hineingebracht  wird  durch  ofteres  Pausieren  der 
Tiorba,  wahrend  das  andere  BaBinstrument  weiterspielt:  Tiorba  tace, 
tiorba  sonate  heifit  es  in  derBafistimme  alle  paar  Takte  abwechselnd. 

Eine  kantatenartige  Form  weist  das  Stiick  Queslo  e  Fessempio 
amanti  auf:  „a  4,  concertato  con  il  Violino,  e  la  Tiorba,  se 
piace",  kantatenartig  im  alteren  Sinne,  als  Aneinanderreihung 
von  vielen  kleinen  Abschnitten ,  die  in  Takt  und  Rhythmus 
voneinander  verschieden  sind ;  doch  ist  keiner  dieser  Abschnitte 
weiter  ausgebaut  und  gerundet.  Aber  auch  unter  den  Duetten 
sind  die  in  geschlossenen  Formen  gehaltenen,  die  kanzonetten- 
artigen  viel  wertvoller  als  die  rezitierenden ,  kantatenmafiigen. 
Ein  reizendes  Stiick  ist :  0  come  dolce  Amove ;  die  beiden  Sing- 
stimmen  und  die  Violine  sind  zu  einem  feinen  Trio  verflochten, 
ganz  in  der  "Weise  des  spateren  Kammerduetts  oder  Terzetts. 
Kaum  minder  wertvoll  sind  die  Duette :  Aure  vaghe,  awe  gioconde 
und  Vedi  Vlba  o  bella  Clori.  Die  Verbindung  von  Sopran  und 
Bafi,  wie  in  dem  Duett  Come  cantor  poss' io  d' amor  ist  nicht 
gerade  haufig ;    beachtenswert  ist  auch ,    dafi    hier  Singbafi    und 
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InstrumentalbaB  wesentlich  voneinander  unterschieden  sind ;  das 
Stuck  ist  iibrigens  von  sehr  heiterer ,  lebendiger  Wirkung ,  in 
der  raschen,  scbarfen  Deklamation  des  wortreichen  Textes  be- 
sonders  interessant. 

Ein  sonst  unbekannter  Nicolo  Borboni  hat  1618  in 
Rom  herausgegeben  :  Musicali  concenti  a  una  e  due  voci,  mit  iiber 
50  Stiicken,  „madrigale,  aria",  einige  „aria  di  Romanesca"  be- 
nannt.     Exemplar  im  Britischen  Museum. 

Von  Giov.  Franc.  Anerios  Teairo  armonico  spirituale 
(1619)  war  oben  schon  die  Rede.  Waren  in  jenem  Werk  funf, 
sechs,  sieben,  acbt  ,,voci  concertati"  mit  dem  continuo  beschaftigt, 
so  hat  Anerio  in  anderen  Werken  auch  die  eigentliche  monodisehe 
Schreibart  gepflegt,  so  in  der  Recreatione  Armonica  (1611)  den 
Diportl  musicali,  der  Selva  armonica  (beide  v.  J.  1617),  La  bella 
Glori  armonica  (1619).     Sie  waren  mir  nicht  zuganglich. 

Eine  der  umfangreichsten  Sammlungen  von  Monodien  ist 
die  Gemma  musicale  des  Romers  Giov.  Domen.  Puliaschi, 
der  1618  als  Kanonikus  an  S.  Maria  in  Cosmedin  und  als  Musiker 
an  der  Kapelle  „di  N.  Sig."  (papstliche  Kapelle  ?)  erwahnt  wird. 
Kein  Geringerer  als  Giov.  Pr.  Anerio  gab  1618  dies  Werk 
heraus  mit  Widmung  an  den  Komponisten.  Darin  heifit  es  u.  a. : 
„Zu  verschiedenen  Zeiten  sind  mir  Werke  von  Euch  in  die 
Hand  gekommen  .  .  .  ich  habe  sie  aufmerksam  durchgesehen, 
und  bewundere  sie  wegen  ihrer  Lieblichkeit  und  Anmut ;  sie 
enthalten  in  sich  und  lehren  anderen  die  wahre  Art  des  Ver- 
zierens  (passaggiare) ,  der  Stimmbehandlung  (porger  la  voce), 
kurz  die  wahre  Art  des  feinen  Gesanges  (la  vera  maniera  di 
cantar  polito)."  Den  57  einstimmigen  Sonetti,  Arie ,  Arie  di 
Terzetti,  Arie  di  Romanescha,  Madrigali  des  Puliaschi  fiigte 
Anerio  sieben  lateinische  motetti  a  una  voce  solo  seiner  eigenen 
Komposition  bei.  Exemplare  des  1618  bei  Robletti  in  Rom 
erschienenen  Werkes  besitzen  die  Cecilia  und  Borghese  Bibl.  in 
Rom,  die  Bibliotheken  in  Bologna  und  Paris. 

Der  Komponist  des  S.  Alessio,  Stefano  Landi  hat  1620 
bei  Gardano  in  Venedig  einen  Band  Arie  a  una  voce  erscheinen 
lassen.  (Exemplar,  Stadtbibl.  Breslau.)  Die  Widmung  ist  ge- 
richtet  an  Paolo  Savello  „prencipe  dAlbano  per  S.  M.  Cesarea 
Ambasciatore  straordinario  alia  santita  di  nost.  Sig.  Paolo  Quinto 
e(!)  Luogotenente  di  santa  Chiesa".  In  der  Vorrede  erfahren 
wir,  dafi  der  Fiirst  von  Albano  ein  grofier  Protektor  der  Kiinste 
war,  und  dafi  auch  Landi  in  seinen  Diensten  stand.  Eine  aus- 
gedehnte  Sammlung  von  20  zumeist  sehr  langen  Stiicken  (74  Seiten 
Partitur).  Nur  sechs  Stiicke  ganz  am  Schlufi  sind  kurze  Kanzonetten 


1)  s.  S.  89,  377. 
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Strophenlieder    mit  Begleitung    der    spanischen  Guitarre.     Zwei 

Stiicke  sind  als  Madrigale  bezeichnet,  alle  iibrigen  sind  Variationen 

iiber  ein  ziemlich  gedehntes  Bafithema,  iti  vier,  fiinf,  sogar  secbs 

Abteilungen.     Von  den  Kanzonetten    interessieren  durch  rhyth- 

mische    Feinheiten    und    pikante  Harmonik    die    folgenden :    Chi 

m'affrena,   chi  mi  lega ;    die    aria    a    cantar  Sestine  A  qualunqtH 

animate  alberga    in    terra:   Lucidissimo    sole.      Von    den    beiden 

Madrigalen  ist  das  erste :  Dunque  credete  ein  reines  Virtuosenstiick, 

fast  Takt  fur  Takt  mit  weitlaufigen  Koloraturen   angefiillt,    das 

zweite  :  Se  tu  mi  lasci  ist  viel  wertvoller.    Auch  in  den  Variationen 

iiber  feststehendem  BaB  wird  die  Koloratur  reicblich  herangezogen. 

Es  sind  Stiicke ,    die    an  und  fur  sicb  wenig  fesseln ;    weder    in 

der  Melodie  noch  in  der  Harmonie  irgend  welche  Besonderheiten. 

Die  Wirkung   ruht    ganz    und    gar    auf   dern  virtuosen  Vortrag. 

Sie    enttauschen    durcbaus ;    von    dem    Komponisten    des    Morte 

d'Orfeo  und  Alessio  batte  man  mehr  erwartet.     Die  Bomanesca : 

Io  tfamo  e  famero  zeigt  mit  ganz  geringen  Varianten  notengetreu 

dasselbe    Bafitbema ,    das    bei    Vitali    und    Cifra    angemerkt    ist. 

Das  zweite  Bucb  von  Landis  Arie  erscbien   1627   (Exemplar  in 

Bologna)  das  fiinfte  Bucb  1637  (Breslau).     Die  iibrigen  Biicher 

sind    verscbollen.      Zwei    Gesange    bat   Landi    zu  Quagliatis    La 

sfera  armoniosa  beigesteuert,  die  Villanella :    Non  si  scherzi  con 

amore  und  ein  Strophenlied  :    Chi  nel  petto  alloggia  amore,  Stiicke 

die  den  Durcbscbnitt  in  keiner  Weise  iiberragen. 

Gegen  das  Jabr  1620  war  die  Monodie  in  Bom  so  beliebt 

geworden ,    dafi    die    Verleger    anfingen    die    neue    Mode    durch 

grofie    Sammelwerke    kraftig    zu    unterstiitzen.       Die     romische 

Aristokratie,  die  Papste  und  Kardinale  begannen  fur  den  neuen 

Stil    zu    scbwarmen ,    Gesangsvirtuosen    waren    mehr    als    je    im 

Ansehen,    die    grofien  Hauser    hielten    sich    ihre    Privatkapellen, 

hatten  in  ihren  Diensten  beriihmte  Sanger,    die  oft  eifersuchtig 

gehutet  wurden.    Dieses  ganze  mondaine,  sehr  interessante  Musik- 

treiben    bedarf    im    Einzelnen    noch    der    Aufklarung.      An    der 

Menge  von  Komponistennamen    in  den  Sammlungen    sieht   man, 

wie  weit  die  Bewegung    um    sich  gegriffen  hatte.     Fur  die  Ge- 

schichte  des  romischen  Musiklebens  liegt  in  diesen  Sammlungen 

ein  reiches  Material  vor. 

Die  Bibliothek  Bologna  besitzt  eine  Sammlung:  Ghirlandetta 
amorosa,  arie  madrigali  e  sonetli,  zu  ein  bis  vier  Stimmen  mit  General- 
baC,  berausgegeben  von  FabioCostantini  in  Rom,  1621.  Vertreten 
sind  die  folgenden  Komponisten:  G.  F.  Anerio  (1),  Abundio 
Anton  elli(l),  Jacomo  Ben'  Incasa(l),  FrancescaCaccini  (1), 
Alessandro  Costantini  (1),  Fabio  Costantini  (8),  Gr.  Fres- 
cobaldi  (1),  Theofilo  Gargari  (2),  Pellegrino  Mutii  (1), 
G.  B.  Nanino  (1),  G.  D.  Puliasca  (1),  Paolo  Quagliati  (l)r 
anonym  (3).  Neu  veroffentlicht  sind  aus  der  Ghirlandetta  (bei  Torchi, 
Arte   mus.   in   Italia   Bd.   5)    ein    Strophenlied   von   A.    Costantini: 
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Splendor  degli  occhi  miei,  ein  17  taktiges  Stiickchen  von  auffallendem 
Bau,  4  -\-  8  -f-  5  Takte,  der  Mittelteil  von  8  Takten  in  einem  FluJS  ohne 
Casur;  der  SchluGteil  um  einen  Takt  gedehnt.  Torchi  bringt  aufierdem 
die  schon  oben  erwahnte  aria  derFrancescaCaccini.  Dem  „proto- 
notario  apostobco"  Paolo  Quagliato  gewidmet  ist  eine  Sammlung 
von  sonetti,  arie,  villanelle,  f iir  ein  und  zwei  Stimmen ,  die  1621  bei 
Robletti  erschien,  unter  dem  Titel:  Giardino  musicale  di  varii  eccellenti 
autori.  (Exemplar  in  Rom,  Capp.  Giulia).  A.  Antonelli  (1),  Giov. 
B.  Boschetti  (3),  Abbate  Ottavio  Oatalani  (6),  Franc.  Cera- 
solo  (2),  A.  Constantini  (2),  G.  Frescobaldi  (3),  Stef.  Landi  (1), 
Raf.  Rontani  (5)  sind  vertreten. 

Im  Jahre  1622  lieC  Fab.  Costantini  eine  ahnliche  Sammlung  folgen: 
Uaurata  cintia  armonica,  ein-  bis  vierstimmige  Stiicke  enthaltend  von 
G.  F.  Anerio  (1),  A.  Antonelli  (1),  Boschetti  (3),   A.  Costan- 
tini (5),   F.  Costantini  (7),    Frescobaldi  (1),    Th.  Gargari  (2), 
Ferd.    Grapuccio    (1),    Bellegrino    Mutii    (1).      Exemplar    im 
britischen   Museum.      Dort    befindet    sich    noch    eine    Sammlung    von 
Monodien  romischer  Meister  dieser  Zeit,  1622  bei  Robletti  erscbienen, 
die    Vezzosetti  fiori   di   varii   eccellenti   autori,    entbaltend    madrigali, 
ottave,  dialogbi,  arie,  villanelle  von  Nic.  Borboni  (2),   A.  Costan- 
tini (1),    Ant.  Granata  (1).    Ferd.  Grappuccioli  (1),   M.  Pell. 
Mutii  (2),    Franc.    Pesce  (4),    Gio.   Giac.   Parro,   Organist   des 
Herzogs  von    Savoyen   (1),    P.   P.   Sabbatini   (1),    Fr.   Severi  (1), 
G.  A.  Todini  (2),  Henrico  Torscianello  (4),  Greg.  Veneri  (1). 
Eine  neue  Sammlung  verlegte  Robletti  i.  J.  1629:  Le  risonanti  sfere  .  .  . 
(Exemplar  in  der  Capp.  Giulia  in  Rom)    mit  18  zumeist  monodischen 
Stiicken   von   D.    Franc.    Bombino,   Francesca   Caccini,    einer 
rbmischen     Komponistin     Francesca    Campana,     Gios.    Cenci, 
Dom  en.  Crivellati,  Fasolo,  Stef.  Landi,  Franc.  Mannelli, 
Dom.  Mazzocchi,    Raf.  Rontani    aus    Florenz,    Ces.    Tarroni, 
Ces.  Zoilo  und  einigen  ungenannten  Tonsetzern,  von  jedem  ein  Stuck, 
nur   Cenci   hat   mit  vier   Stiicken   den    Vorrang.      Auch   die   spateren 
Sammelwerke  seien  bei  dieser  Gelegenheit  aufgezahlt,   soweit   sie   be- 
kannt  sind.      In  Rom  (Cecilia  u.  Capp.  Giulia)    befinden  sich  auch  die 
ein-   bis   dreistimmigen  arie  spirituali,  die  Vincenzo  Bianchi  1640 
gesammelt  und  verlegt  hat.    Komponisten  sind:  Gios.  Giamberti  (2), 
Marco     Marazzoli    (1),     Domenico     Massentio    (1),     Dom. 
Mazzocchi  (6).  Virg.  Mazzocchi  (1),  Oratio  Mihi  (5),  L u i g i  d e 
Rossi (6),  Lor.  Vittori  (2),  Gios.  Z amp oni  (7)  und  ein  Anonymus. 
SchlieCIich  ist  zu  nennen  die  bei  Andrea  Fei  1646  erschienene  Sammlung 
Ariette  di  musica,   ein-  und   zweistimmige   Stiicke  romischer  Musiker, 
des   Franc.    Boccarini   (Musiker   beim   Kardinal  Hohenems),   Jac. 
Carissimi    (Kapellmeister    in    S.    Apollinare),     Carlo    Cecchelli 
(Kapellmeister  im  Gesu  und  im  Seminario  Romano),   Don  Florido, 
Giov.    Marciani    (Musiker    beim    Fiirsten    von    Gallicano),     Dom. 
Mazocchi,    Virg.  Mazocchi  (Kapellmeister   an  S.  Peter),    Luigi 
Rossi   (Musiker   beim    Kardinal   Ant.   Barberino) ,    Mario    Savioni 
(papstlicber  Kapellsanger)  und  eines  Anonymus,   im  ganzen  18  Stiicke. 
Exemplar   in   der  Laurenzianea,    Florenz.      Der   Verleger  Mascardi   in 
Rom   verbffentlichte  1652   und    1653   zwei   Sammlungen   dreistimmiger 
Stiicke  mit  GeneralbaC,   beide  Florido  concento  di  madrigali  .  .  .    be- 
nannt.     (Exemplare  in  Upsala  und  Bologna).     Wiederum  sind  romische 
Musiker  genannt:  Don  Basilio  (Neffe  des  f  riiher  erwahnten  D.  Florido), 
Gino    Angelo    Capponi,    G.   A.   Carpani,    Carlo    Cecchelli 
(diesmal  als  Kapellmeister  an  S.  Maria  Maggiore  u.  S.  Casa  di  Loreto 
bezeichnet),    Silvestro    Durante    (Kapellmeister   an  S.   Maria    in 


846      Der  monodische  Kammermusikstil  in  Italien  bis  gegen  1650. 

Trastevere),  Don  Florido  (wohi  ein  Geistlicher  in  S.  Spirito),  Don 
Bonifacio  Gratiani  (Kapellmeister  im  Gesu  und  Seminario  Romano), 
Giov.  jyiarciani  (s.  oben),  Franc.  Margarini  (Kapellmeister  am 
Collegio  Inglese),  Virg.  M a zzocchi(jetzt  ex-Kapellmeister  an  S.  Peter 
genannt),  Gal.  Sabbatini,  Giov.  Batt.  Santucci  (Musiker  bei 
der  Fiirstin  di  Butero),  Girol.  Santucci  (Kapellmeister  an  S.  Lucia 
del  Gonfalone) ,  Mario  Savioni  (aus  der  papstlichen  Kapelle), 
A.  F.  Tenaglia,  Gius.  Tricario  (dalla  Citta  di  Gallipoli). 

Von  alien  diesen  Komponisten  sind  einige  auch  durch  ihre 
Kirchen-  und  Theatermusik  bekannt,  wie  die  Mazzocchi,  Carissimi, 
Anerio,  Antonelli,  Francesca  Caccini  u.  a.  Von  anderen  wufite 
man  bis  jetzt  kaum  die  Namen.  Die  hier  angefiihrten  Musiker 
Olivero,  Severi,  Tarditi,  Capece,  Sabbatini,  von  denen  einige 
scbon  oben  genannt  sind,  haben  aucb  eigene  Werke  veroffent- 
licht,  auBerhalb  der  grofien  Sammlungen. 

Francesco  Severi  aus  Perugia,  ein  Sopranist  der  papst- 
licben  Kapelle  (1630  gestorben),  Scbiiler  des  Ottavio  Catalani, 
hat  neben  seinen  Salmi  passaggiati  v.  J.  1615  nocb  ein  Buch 
Arie  (ein-  bis  dreistimmig)  i.  J.  1626  veroffentlicht,  das  nicht 
weniger  als  70  Gesange  enthalt.  Exemplar  in  Bassano,  Bibliothek 
Chilesotti. 

Eine  ungeheure  Menge  von  Kompositionen  bat  der  Bomer 
Orazio  Tarditi  hinterlassen ,  ein  Monch ,  spater  Abt  der 
Kamaldulenser  von  1622  an  in  Arezzo,  Faenza,  Murano,  Forli, 
Volterra,  Jesi,  Bavenna,  wiederum  Faenza  (dort,  wie  es  scbeint 
bis  gegen  1670)  der  als  Organist  und  Kapellmeister  tatig  gewesen 
ist.  Alle  seine  "Werke  gehoren  dem  konzertierenden  und  monodi- 
schen  Stil  an.  Von  seinen  weltlichen  Gesangen  sind  nach- 
gewiesen :  Amorosa  schiera  d' Arie  a  voce  sola,  op.  6,  1628  (in 
London,  Brit.  Mus.) ;  Madrigall  a  dot,  ire,  e  quattro  voci  in 
concerto  ....  „mit  einem  Liebesbrief  (lettera  amorosa)  im 
rezitativischen  Stil  fur  eine  Solostimme"  v.  J.  1633,  Exemplar 
in  Hamburg  und  Venedig;  Madrigali  a  5  voci  in  concerto  (1639; 
enthalt  auch  zwei-  und  dreistimmige  Stucke,  Exemplar  in  Bo- 
logna); Canzonette  amorosi  zwei-  und  dreistimmig  (1642; 
Exemplar  in  Cassel) ;  zwei  andere  Bucher  zwei-  und  dreistimmiger 
Canzonette  amorosi,  beide  1647  erschienen  (in  Florenz,  Bologna, 
London,  Breslau) ;  schliefilich  Canzonette  e  madrigaletti  a  doi, 
tre  voci  (1652;  in  Bologna). 

Der  Bomer  Alessandro  Capece  gab  1625  heraus  : 
il  secondo  libro  de  madrigali  et  arie  a  1,  2,  3  voci.  Exemplar 
in  Florenz. 

Von  Giuseppe  Oliviero,  der  1622  Kapellmeister  am 
Lateran  in  Bom  war,  kennt  man  nur  ein  Werk:  La  Turca 
armoniosa ,  zwei-  und  dreistimmige  Gesange  mit  continuo,  v. 
J.   1616.     Exemplar  in  der  Cecilia  Bom. 
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Der  Romer  Giuseppe  Giamberti  (Schuler  Bern. 
Nanini's  und  P.  Agostini's,  1628  Kapellmeister  in  Orvieto, 
kurz  darauf  an  S.  Maria  Maggiore)  hat  1623  Poesi  diverse  .  .  . 
a,  1,  2,  3  voci  mit  Cimbalo,  z.  T.  mit  spanischer  Guitarre  ver- 
offentlicht.     Exemplar  im  Pariser  Konservatorium. 

Der  Romer  Giov.  Bat.  Piazza,  Schuler  des  Vincenzo 
TJgolini,  hat  zwei  Bucher  Canzonette  a  voce  sola  v.  J.  1633 
hinterlassen.     Exemplare  in  Bologna  und   Oxford. 

Pietro  Paolo  Sabbatini  (zu  unterscheiden  von  Galeazzo 
Sabbatini)  gehort  dem  romischen  Kreis  an.  Er  war  1628 
Kapellmeister  dell'  archiconfraternita  della  morte  und  am  Oratorio 
zu  Rom,  1630  an  S.  Luigi  de  Erancesi.  Er  ist  auch  als  Theo- 
retiker  hervorgetreten  mit  einer  Schrift :  Toni  ecclesiastici  colle 
sue  mtonazione  ....  op.  18.  Rom  1650  (auch  in  der  Berliner 
Bibliothek  befindlicb).  Seine  bis  jetzt  aufgefundenen  Beitrage 
zur  Monodie  sind:  Intermedi  spirituali  .  .  .  .  op.  9,  Rom  1628, 
II  Sesto  di  Pietro  Paolo  Sabbatini  .  .  .  .  op.  8  v.  J.  1628,  dem 
Fiirsten  und  der  Fiirstin  von  Venosa  gewidmet  (beide  in  Florenz, 
Laurenziana),  Ariette  spirituali  ....  op.  21  v.  J.  1657 
(Exemplar  in  London),  drei  Bucher  Villanelle,  ein-  bis  drei- 
stimmig  (in  London,  Brit.  Mus.),  dort  auch :  II  terzo  di  Pietro 
Paol.  Sabb.,  13  ein-,  zwei-  und  dreistimmige  Stiicke,  1631  in 
Rom  bei  Masotti  erschienen.  Widmung  an  Monsign.  Francesco 
Raimondo,  Chierico  di  Camera.  Einige  Stiicke  von  Simon 
Corsi,  sind  beigefiigt.  11  quarto  di  villanelle  (Rom  163,  Robletti). 
Auf  dem  Titel  nennt  sich  Sabbatini  Kapellmeister  an  S.  Luigi 
de'  Francesi. 

Giov.  Pietro  Biandra  aus  Rom  (Romano),  Kapell- 
meister an  der  Kathedrale  zu  Faenza  und  Mitglied  der  dortigen 
Accademia  delli  Spennati  hat  1626  bei  Gardano  in  Venedig 
77  primo  libro  di  Mudrigaletti  a  una  doi  e  tre  voci  mit  "Widmung 
an  die  Mitglieder  der  genannten  Akademie  erscheinen  lassen. 
Die  Gesange  sind  zum  grofiten  Teil  auf  geistliche  und  erbau- 
liche  Texte  geschrieben.  Der  musikalische  Wert  geht  nicht  liber 
ein  leidliches  Mittelmafi  hinaus ;  irgendwelche  Besonderheiten 
der  Schreibweise  sind  kaum  anzumerken.  Das  dreistimmige 
A  pie  del  duro  legno  ist  in  ausgepragter  Kantatenform  gehalten : 
erster  Teil  konzertierendes  Duett,  zweiter  Teil  Bafisolo,  dritter 
Teil  Sopransolo,  vierter  Teil  Terzett ;  allerdings  alle  Teile  ziem- 
lich  gering  im  Umfang.  Von  den  Kanzonetten  am  Schlufi  haben 
mehrere  die  typische  Abwechslung  von  3/i-  und  44-Takt,  der 
3/4-Takt  liedartige  Melodie,  der  4/4-Takt  sehr  haufig  rezitativisch. 

Der  Florentiner  Damiano  Olmi,  um  1641  Organist  zu 
Faenza,  veroffentlichte  1641  als  sein  op.  1  Madrigali  spirituali 
mit    continuo    (zwei-    und    dreistimmig,    zum    Teil    in    Bologna). 
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Von  Arcangelo  del  Leuto  (gegen  1645)  bringt  Gevaert  eine 
canzonetta  in  gutem  bel-canto  Stil :  Dimmi  Amor,  ein  Strophen- 
lied  mit  Einleitung:  | ':  A  7  Takte  :||  Einleitung,  B  25  Takte. 
B  25  Takte  -f-  1   Takt  Debnung. 

Antonio  Maria  Abbatini  ist  schon  einmal  genannt 
worden  als  ein  Hauptvertreter  des  polycboren  Stils  in  Rom. 
Aucb  im  neuen  Stil  bat  er  sicb  bescbaftigt.  Er  veroffentlicbte 
1633  in  Orvieto  eine  ziemlich  ausgedebnte  dramatische  Szene : 
11  Pianto  di  Rodomonte,  fur  eine  Solostimme  mit  Generalbafi  in 
zebn  Gesangen.  Das  einzige  bekannte  Exemplar  besitzt  das 
Liceo  musicale  in  Bologna.  Was  er  als  Opernkomponist  ge- 
leistet  bat  (lone  und  zwei  Akte  von  Dal  male  il  bene)  ist  an 
anderer  Stelle  erwabnt.  tjber  Abbatini's  Leben  sei  bei  dieser 
Gelegenbeit  in  Kiirze  das  Wesentlicbe  nacbgetragen :  Er  stammt 
aus  Tiferno  (beute  Citta  di  Castello).  Dort  wurde  er  gegen 
1595  geboren.  Lange  Jahre  wirkte  er  in  Bom,  1626 — 28  als 
Kapellmeister  am  Lateran,  dann  am  Gesu.  Von  1633  an  war 
er  Kapellmeister  in  Orvieto.  Spater,  nach  1645  finden  wir  ihn 
wieder  in  Bom,  an  S.  Maria  Maggiore,  1657  in  Loreto,  dann 
wiederum  in  Bom  an  S.  Maria  Maggiore  bis  1677.  In  diesem 
Jabre  kebrte  er  nacb  seiner  Vaterstadt  zuriick.  Dort  starb  er 
kurz  darauf.  In  der  Vorrede  eines  Buches  funfstimmiger  Madri- 
gale  von  Domenico  dal  Bane  (Bom  1678)  wird  beilaufig  mit- 
geteilt,  dafi  Abbatini  in  Bom  offentlicbe  Konzerte,  „publicbe 
Accademie")  abgebalten  habe. 

Der  romiscbe  Meister  Domenico  Mazzocchi,  den  man 
bisber  aus  der  Gescbichte  der  romiscben  Kircbenmusik  kannte,  bat 
aucb  zablreicbe  Gesange  konzertierender  Art  binterlassen.  Man 
weifi  aus  einer  Dedikation,  daB  er  20  Jabre  lang  in  Diensten  des 
Hauses  Borghese  stand,  und  fur  die  musikaliscben  Unterbaltungen 
im  Borgbese-Balast  werden  wohl  die  meisten  dieser  Gesange  ge- 
scbrieben  worden  sein.  Die  Vorrede  zu  seinen  Dlaloghi  e  sonetti 
v.  J.  1638  bringt  eine  lange  Erorterung  iiber  den  Unterscbied 
der  cbromatiscben  und  enbarmoniscben  Diesis.  Die  vier  dialogbi 
entnebmen  ihre  Texte  der  Aeneis  des  Vergil  (Dido  furens, 
viertes  Bucb  und  Nisus  und  Euryalus,  neuntes  Buch),  Tassos 
„Gerusalemme  liberata"  (Olindo  e  Sofronia,  zweites  Bucb),  einem 
Gedicht  des  Fiirsten  Giorgio  Aldobrandini  (Madalena  errante). 
Dazu  kommen  fiinf  Sonette  zu  Texten  des  Bapstes  Urban  VDII., 
des  Kardinals  Ubaldini,  des  Fiirsten  Aldobrandini  und  des 
Claudio  Acbillini.  Das  liceo  musicale  in  Bologna  besitzt  ein 
Exemplar  dieses  sebr  seltenen  Werkes.  Ein  abnliches  Werk 
sind  seine  Musiche  nacre  e  morah  a  una,  due  e  Ire  voci  v.  J. 
1640.  (Exemplare  in  Bom,  Cecilia  und  Bibl.  Borgbese.)  Es 
entbalt  zehn  einstimmige   Sonette  und  Ottaven,   zwolf  Recitativi 
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zu  ein,  zwei  und  drei  Stimmen,  schliefilicb  18  concerti  zu  zwei 
bis  vier  Stimmen.  Die  zeitgenossischen  Poeten  Rospigliosi, 
Achillini,  Ubaldini,  Chiabrera,  Marino  u.  a.  sind  bevorzugt,  aber 
aucb  Petrarca  und  Tasso  feblen  nicbt. 

Der  Bruder  des  Domenico,  Virgilio  Mazzoccbi,  Kapell- 
meister am  Lateran  und  an  S.  Peter  (1646  gestorben)  bat,  seiner 
Stellung  entsprechend,  hauptsachlich  die  Kirchenmusik  gepflegt. 
Yon  seiner  weltlicben  Musik  kommt  in  Betracbt  die  mit  Marazzoli 
gemeinsam  gescbriebene  Oper :  Chi  soffre  speri x)  und  Kantaten 
in  verscbiedenen  Sammelwerken.  Eine  davon,  La  Civetta,  fur 
vier  Soprane  mit  continuo  hat  Torcbi  im  funften  Bande  der 
„Arte  musicale  in  Italia"  neu  veroffentlicht.  Es  bandelt  sicb 
um  eine  dramatiscbe  Szene :  eine  Gesellscbaft,  die  an  einem 
scbonen  Friiblingstage  lustig  in  den  Wald  binausziebt,  vergnugt 
sicb  an  dem  Spiel  „La  civetta".  Textlicb  das  namlicbe  Genre, 
das  man  scbon  aus  den  Szenen  des  Alessandro  Striggio,  spater 
der  Yeccbi,  Bancbieri,  Croce,  aus  dem  so  beliebten  giuoco  dell' 
oca  u.  dgl.  kennt.  Aber  die  musikaliscbe  Bebandlung  des 
Mazzoccbi  ist  durcbaus  im  Sinne  des  17.  Jabrhunderts  gebalten, 
eine  Mischung  von  madrigalartigen  und  rezitativiscben,  dialog- 
artigen  Partien ;  das  Ganze  kounte  wohl  obne  Yeriinderung  in 
einer  Oper  steben.  TJbrigens  ein  reizendes  Stuck;  in  der  leicbten 
Anmut  seiner  Melodien,  in  der  Eleganz  seiner  ITmrisse.  in  dem 
fliicbtig  dahineilenden  Scbritt  seiner  Rbythmen,  dem  lebendigen 
parlando  des  Dialogs,  dem  bellen ,  beiteren  Ton  des  Ganzen 
ein  typiscbes  Muster  fiir  die  vorziiglicben  Eigenscbaften  der 
italieniscben  Kunstiibung  des  seicento. 

Zu  den  grofiten  Yielscbreibern  gebort  der  Romer  Giov. 
Fel.  Sances  (etwa  1600—1679),  der  von  1637  an  bis  zu 
seinem  Tode  in  verscbiedenen  Stellungen  an  der  kaiserlicben 
Hofkapelle  in  "Wien  tatig  war,  zuletzt  als  Kapellmeister.  Nocb 
1715  scbreibt  der  damalige  Hofkapellmeister  J.  J.  Fux  an  den 
Kaiser,  dafi  von  den  Werken  des  Sances  „der  macbte  tbeil  der 
Kapelle  annoch  angefullet  sicb  befindet".2)  Yon  seinen  monodi- 
scben  Arbeiten  sind  bekannt  zwei  Biicber  Ca?iiade  a  voce  sola 
und  a  dot  rod,  beide  1633  erscbienen,  Cantttte  et  arie  a  voce 
sola  v.  J.  1636,  Capricci  poelici,  ein-  bis  dreistimmig  v.  J.  1649, 
Traticnimenti  musicali  per  camera,  zwei-  bis  funfstimmig  v.  J. 
1657.  In  Berlin,  Breslau  hauptsachlicb,  aber  aucb  in  Oxford 
und  Bologna  sind  diese  YVerke  zu  finden. 

Die  Berliner  Bibliotbek  besitzt  von  Sances  die  Capricci 
poetici  ...  a  una,    doi  e  ire  voci,  Yened.    1648,    gewidmet    dem 


1)  Ygl.  S.  513  f. 

2)  s.  Eitner,  Quellenlexikon  8,  412. 

Ambros,  Geschiclite  der  Musik.    IV.  °"* 


850      Ver  monodische  Kammermusikstil  iu  ltalien  bis  gegen  1650. 

venetianischen  Gesandten  in  Wien,  Nicolo  Sagredo.  Der  Band 
enthalt  6  Arte  fur  eine  Stimme,  3  Cantate  fur  eine  Stimme, 
eine  zweistimmige  Canxonettn  und  2  Dialogi  fur  zwei  und  drei 
Stimmen.  Der  Unterschied  zwischen  aria  und  cantata  besteht 
hier  darin,  dafi  die  aria  ein  Stropbenlied  ist,  wahrend  die 
Cantata  ein  durchkomponierter  Gesang  ist.  Im  Einzelnen  freilich 
gibt  es  zahlreicbe  Verschiedenheiten  der  Arien  und  Kantaten 
untereinander.  Die  Arien  enthalten  nur  mittelmafiige  Musik. 
Anzumerken  waren  nur  einige  Stellen  in  der  zweiten  und  funften 
aria,  in  denen  continuo  und  Solostimme  in  konzertierender 
Art  behandelt  sind,  so  dafi  sie  duettierend  die  gleichen  Phrasen 
ausfiihren,    etwa  wie    an  dieser  Stelle  aus  der  aria   Vibrate  pur : 
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ahnlich  im  weiteren  Verlauf  noch  einige  Mai.  Diese  Schreib- 
weise,  spater  sehr  haufig,  ist  jedoch  in  der  ersten  Hiilfte  des 
Jahrhunderts  selten.  Sances  verwendet  sie  oft.  Ganz  origineli 
ist  die  sechste  Aria,  die  mit  scberzbafter  "Wirkung  die  Ver- 
kleinerung  des  Hauptmotivs  im  parlando  verwendet.  Der  erste 
Teil  lautet: 
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Yon  den  beiden  Dialogen  hat  der  zweistimmige :  Ninfa  —  e 
e&e  y«oi  da  me  nur  Kuriositatenwert.  Hirt  und  Nymphe  reden 
miteinander.  Er  begehrt  ihre  Liebe,  sie  webrt  ab.  Urn  sich 
zu  toten,  entreiBt  er  ihr  Pfeil  und  Bogen.  Sie  will  seine  Liebe 
auf  die  Probe  stellen,  sagt  ihm,  daC  sie  selbst  ihn  toten  wolle. 
Mit  AVonne  entbloBt  er  seine  Brust,  um  noch  durch  seinen  Tod 
seine  Liebe  zu  beweisen.  Durch  so  viel  Liebe  geriihrt,  ergibt 
sich  schlieBlich  die  Nymphe.  Das  Freudenduett  beider  am 
SchluB  ist  das  einzige  passable  Stuck,  alles  andere,  der  vorher- 
gehende  lange  Dialog,  recht  langweiliges  Bezitativ.  Yiel  inter- 
essanter  ist  der  dreistimmige  Dialog :  V  infortanio  $  Angelica, 
wohl  ein  Stuck  aus  Tassos  „Gierusalemme:!.  Dem  testo  fallen 
die  erzahlenden  Stellen  zu,  Angelica  und  Buggiero  der  eigent- 
liche  Dialog.  Eine  grofi  angelegte  Kantate,  aus  Bezitativen, 
Soli ,  kunstvolle  Ensembles  zusammengesetzt.  An  mehreren 
Stellen  heiBt  es  „Qui  si  fa  un  poco  di  Bitornello  a  beneplacito", 
nach  Belieben  kann  hier  ein  Bitornell  eingefiigt  werden.  Da 
aber  nicht  einmal  der  BaB  dazu  aufgezeichnet  ist,  so  muB  der 
Begleiter  diese  Bitornelle  vollstandig  iinprovisieren ;  das  Material 
holt  er  sich  wohl  aus  dem  Anfang  des  folgenden  Stiickes. 
Monteverdi  hat  wohl  zu  diesen  Stiicken  Paten  gestanden,  etwa 
mit  seinem  combattimento  und  Ballo  delle  Ingrate. 

Der    Katalog    des    Liceo    musicale    in    Bologna    (Bd.     3, 

S.  1 96  ff .)  unterrichtet  iiber  eine  wichtige  handschriftliche  Samm- 

lung :  D'  autori  romatii  masica  volgare,  f iinf  umfangreiche  Bande 

von    Kammerstiicken    romischer    Meister    des    17.    Jahrhunderts. 

Leider    fehlen    bei    den    meisten  Stiicken    die  Namen    der  Kom- 

ponisten.     Nichtsdestoweniger    gehort    diese    Sammlung    zu    den 

wichtigsten  ihrer  Art. 

Genannt  sind  nur  wenige  Komponisten,  diese  wenigen  aber  sind 
zumeist  mit  zahlreichen  Stiicken  vertreten.  So  sind  von  Carissimi 
14  Kompositionen  genann^,   von  Carlo  Caprioli  nicht   weniger  als 
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35,  darunter  sehr  aosgedehnte  Sfiicke,  Giovanni  Marciani  ist  mit 
21  Stiicken  vertreten,  Luigi  Rossi  (di  Borghese)  mit  fiinf,  Mario 
Savioni  mit  zehn,  Marco  Marazzoli  mit  zwolf,  Arcangelo, 
cavalier  Carlo  ftainaldi  mit  je  drei,  Gio.  Franc.  Tenaglia  mit 
zwei  Kompositionen,  Orazio  dell'  Arpa,  A.  M.  Abbatini, 
Fr.  Bocalini,  Isid.  Cerruti,  M.  A.  Cesti,  Fabr.  Fontana, 
Carlo  Ludovigi,  Virg.  Mazzocchi,  Mareant.  Pasqualini, 
Paolo  Vannini  mit  je  einem  Stuck. 

Einige  Kompositionen  aus  dieser,  hunderte  von  Stiicken 
nmfassenden  Sammlung  hat  Torchi  im  fiinften  Bande  der  Arte 
musicale  in  Italia  veroffentlicht ;  .,Aria  a  strofe"  ist  eine  Kom- 
position  fur  drei  Soprane  von  Carlo  Capri oli  benannt.  Yon 
dem  Komponisten  weifi  man  nichts.  Dafi  er  ein  Rbmer  war, 
darf  man  nach  der  obigen  Notiz  wohl  annehmen.  Der  genannte 
Kodex  entbalt  eine  ganze  Anzahl  seiner  Gesange.  Vielleicbt  ist 
er  identisch  mit  Carlo  Caproli  „il  Yiolino"  benannt,  von 
dem  in  Wien  ein  Oratorium  Davide  prevaricante  und  Arien  auf- 
bewabrt  sind.  1654  wurde  von  ihm  Noxze  di  Peleo  et  Teti  in 
Paris  aufgefiihrt.1)  Wie  dem  auch  sei,  dafi  Caprioli  ein  talent- 
voller  Musiker  war,  beweist  das  Stuck  Navicella  Ma  bei  vento. 
Eine  ausgedebnte  Komposition  in  fiinf  Teilen,  in  der  Schreibart 
ein  Mittelding  zwischen  Madrigal  und  Arie.  Alle  fiinf  Teile 
Variationen  liber  einen  Baft,  der  funfmal  wiederkebrt,  im  "Wesent- 
licben  jedesmal  gleich,  im  Einzelnen  vielfach  verandert.  Beich 
an  f einen  Zvigen,  sehr  anmutig  in  Melodien,  wirksam  aufgebaut, 
entschieden   wertvoll. 

Bei  Torchi  (Bd.  5)  findet  auch  man  eine  ., arietta"  fiir 
zwei  Soprane:  Ho  perso  il  mio  core  von  Orazio  dell'  Arpa. 
Man  weifi,  dafi  es  im  17.  Jahrhundert  einen  beruhmten  Harfen- 
spieler  dieses  Namens  gegeben  hat.  Eine  Sammlung  seiner 
Arien  besitzt  die  Magliabecchiana  in  Florenz.  Das  vorliegende 
Duett  erinnert  in  seinem  Sarabandenrhythmus ,  dem  Charakter 
der  Melodie  und  Harmonie  an  den  Cavalli-Cesti-Stil.  Xicht 
sicher  festgestellt  ist,  ob  der  Komponist  identisch  ist  mit  jenem 
romischen  Musiker  Orazio  dell'  Arpa,  der  bei  Pietro  della  Valle 
(Bd.  II)  und  bei  Doni  (Delia  musica  dell'  eta  nostra  S.  254) 
ruhmend  erwa'mt  ist.  Bonini  2)  erwahnt  einen  romischen  Musiker 
des  gleichen  Namens. 

Der  grofie  Sanger  Loreto  Yittori,  Komponist  der  Oper 
Galatea,  hat  im  Jahre  1649  bei  Yincenti  in  Venedig  ein  Buch 
Arie  a  voce  sola  veroffentlicht.  (Stadtbibl.  Breslau.)  Es  ist 
jener  allmachtigen  Donna  Olimpia  Aldobrandini  Panfile,  prencipesa 
di   Rosano    gewidmet,    von    der    im    Kapitel    uber    die    romische 


1)  s.  Viertelj.schr.  f.  Mus.wiss.  3,  479. 

2)  Hegole  e  Discorse,  s.  La  Fage  a.  a.  0.  S.  178. 
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Oper  schon  so  manches  zu  beachten  war.  Der  Band  entkalt  25, 
zum  Teil  recht  ausgedehnte  Gesange  auf  Verse  des  Vittori  selbst 
hauptsachlich,  einige  zu  Gedichten  von  Tasso,  Benigni,  Melosi, 
Buti,  Panesio.  Den  Beginn  macht  ein  Lamento  delta  Prineipessa 
di  Tunis i :  ,,Per  f  Africaua  riva".  Ein  iibrigens  flussiger  und 
ausdrucksvoller  rezitativischer  Gesang,  ganz  nach  Art  der  Oper, 
aber  von  unertraglicher  Ausdehnung,  acht  groBe  Seiten  Rezitativ. 
Kaum  weniger  redselig  ist  der  U  Amante  Prigionicro  (Nr.  2) 
der  in  einem  aus  Rezitativ  und  ariosem  gemischten  Gesang 
Udite  k  querelc  seinen  Kummer  verkiindet.  Tassos  Sonett :  Geloso 
amante  apro  milV  occhi  in  Variationenform  iiber  wiederbolteni 
BaBthema  ist  ganz  auf  Gesangsvirtuositat  gestellt.  Abnlicb  ge- 
baut,  in  14  Variationen,  ist:  Simil  a  te  son  to,  fiume  sonoro, 
iibrigens  musikalisch  wertvoller  als  die  vorangebenden  Stucke. 
Interessanter  jedocb  als  alle  diese  rezitativiscben  Stucke  sind 
die  mebr  arios  gebaltenen,  die  den  Rest  des  Bandes  fast  ganz 
fullen.  Einige  davon  zeigen  die  reicbe  rnelodiscbe  Erfindung, 
die  in  der  Galatea  so  auffallt.  Es  seien  hervorgehoben :  In 
soDima  io  non  son  piu,  Mi  vedrete  morir,  In  amor  che  strava- 
ganxa.  Alles  in  allem  genommen,  enttauscht  jedocb  die  Sauim- 
lung.  Der  musikalische  Wert  ist  nur  mittelma(5ig,  aucb  in  Form 
und  Harmonik  findet  sicb  nichts,  was  iiber  das  jenerzeit  iibliche 
binausgebt. 

Der  beriibmte  romische  Gesangsvirtuose  Luigi  .Rossi 
(an  anderer  Stelle  war  von  ibm  scbon  zu  bericbten)  bat  aufier 
seinen,  grofieren  Werken ,  Opern,  Oratorien,  eine  Menge  von 
Arien  und  Kantaten  binterlassen,  die  zumeist  nur  bandscbriftlich 
in  verscbiedenen  Bibliotheken  erbalten  sind.  Gedruckt  wurden 
nur  wenige  Stucke  in  Sammelwerken  ,  wie  B  i  a  n  c  h  i  s  Baccolta 
dearie  spirituali  (1640),  Flo  rid  os  Ariette  di  musiea  (1646), 
Girol.  Pignanis  Scelta  di  Canzonette  (1679).  Neu  veroffent- 
licht  sind  zwei  Stucke  bei  Torchi  (Bd.  5),  eine  „arietta"  fur 
drei  Soprane :  At  bel  Inme  d1  un  bet  volto,  ein  elegantes  Stuck 
von  grofier  Gescbmeidigkeit  der  Linien,  und  ein  reizendes  kleines 
Duett:  Due  labbra  di  rose  fan  guerra  al  mio  core,  von  ein- 
scbnieicbelnder,  grazioser  Melodie. 

Von  Luigi  Rossi  bringt  Gevaert  in  „Les  Gloirea  de  l'ltalie" 
eine  Kantate :  Gelosia  che  a  poco  net  mio  cor  serpendo  rai,  ein  Stuck 
in  grofiem  Stil,  breit  angelegt  in  doppelstrophiger  Liedforra : 

A  Allegro  4/4,  B  Andante  %  u-  Rezitativ,  dann  Wiederholung 
von  A  u.  B.  mit  anderem  Text.  Die  Koreposition  ist  im  musikalischen 
Ausdruck  sehr  pathetisch,  ein  Prunkstuck  fiir  Sanger  mit  bedeutenden 
Stimmitteln.  Die  Errungenschaften  der  Monteverdi,  Cavalli  in  der 
freien,  nicht  mehre  kanzonettenartigen  Melodik  sind  hier  voll  verwertet. 
Auch  die  groCen  Dimensionen  der  einzelnen  Teile  sind  zu  beachten. 
Die  friiheren  Kantaten  nock  aus  den  30  er  Jahren  weisen  zumeist  eine 
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Zusatnmensetzung  von  zahlreichen  kleinen  Abschnitten  auf.  Das  Stuck 
ist  entnommen  der  Sammlung  des  Kanonikus  D.  Florido  de  Silvestris 
da  Barbarano :  Ariette  di  musica  a  una  e  due  voci  di  eccellentissimi 
autori,  1646  in  Rom  erscbienen.  Vertreten  sind  darin  Franc. 
Boccarini  (Musico  dell'  Ecc.  Card.  Mont' alto);  Carissimi;  Carlo 
Cecchelli  (Kapellmeister  ira  Gesu  und  Seminario  Romano);  Don 
Florido;  Griov.  Marciani  (Musiker  beim  Fiirsten  von  Gallicano); 
Domenico  und  Vergilio  Mazzocchi,  Luigi  Rossi  (Musiker 
beim  Kardinal  Ant.  Barberino),  Mario  Savioni  (papstlicher  Kapell- 
musiker)  und  eid  Anonymus,  fast  alle  der  genannten  Komponisten  mit 
je  zwei  Stiicken.  Das  einzige  bekannte  Exemplar  besitzt  die  Laurenziana 
in  Florenz.  Ein  zweites  Stiick  von  Rossi  bei  Gevaert  (Gloires  de  l'ltalie) 
ist  eine  Cantata  nach  einem  Manuskript  der  Pariser  Nationalbibliothek : 
Fanciulla  son  io,  eine  liebenswiirdige  Kanzonettenmelodie  in  vier  Stroplien, 
ein  Mittelding  zwischen  Rondo  und  Strophenlied  nach  folgender  Anlage: 

Einleitung  9  Takte,  die  als  Ritornell  wirkt,  indem  sie  am  Ende  einer 

1    St  n  hp  11  T    ^  jeden  Strophe  wiederkehrt;  melodisch  wirkt  sie  fast 

q'  ^       17  m*   I  als    Hanptsache   Kern ,   nur   formell   als  Einleitung. 

oi  m'   >AUe  4  Strophen   gleich,   bis   auf  den  letzten   Teil, 

2Q  m'   J  den  erweiterten  Refrain   vom  Anfang   des  Stiickes, 

"  '  '  der  jedesmal  variiert  ist. 

Die  Bibliothek  des  Briisseler  Konservatoriums  besitzt  ein 
Manuskript  von  englischer  Herkunft  (Nr.  662),  enthaltend  Arte 
a  quattro,  a  tre  e  a  due  von  Luigi  Rossi,  im  ganzen  sieben 
Duette ,  15  Terzette,  drei  Quartette,1)  auBerdem  (Nr.  664) 
17  Solokantaten  mit  ausgearbeitetem  GeneralbaB  von  M.  Gevaert, 
Abschriften  nach  den  sehr  zahlreichen  Originalen  in  der  Pariser 
National-  und  Konservatoriumsbibliothek.  Die  beiden  Stiicke 
in  den  Grloires  de  l'ltalie  sind  diesen  17  Kantaten  entnommen. 
Paris  und  Briissel  besitzen  demnach  die  wichtigsten  Sammlungen 
Rossischer  Kantaten.  Auch  im  britischen  Museum  mehr  als 
30  Rossische  Stiicke.  In  der  Pariser  Nationalbibliothek  befinden 
sich  jetzt  noch  die  Bande  Kantaten,  die  Mazarin  aus  Rom  mit- 
gebracht  hatte,  darunter  viele  Stiicke  von  Rossi.  Eine  Abschrift 
eines  dieser  Bande  (27  Stiicke)  in  Briissel  (Nr.   694). 

Der  groBe  Meister  Carissimi  ist  in  Neudrucken  sehr  stief- 
miitterlich  behandelt.  Nur  Gevaert  bringt  einige  monodische 
Stiicke : 

Ein  Duett :  0  mirate  che  portenti  ist  ein  weit  ausgefiihrte  Kantate. 

A  Hauptsatz,  als  kontrapunktisches  Duett  durchgefiihrt.  G-dur  4/4. 
B  koloraturreicherMittelsatz.  G-dur  4/4,  rhythmischkontrastierend 

mit  A. 
A  Wiederholung. 

II.  C  Adagio  sj2,  A-dur,  ganz  kurzer  Dialog,  darauf  zweistimmiges 
Rezitativ  G-dur  4/4,  iibergehend  in  einen  konzertierenden  SchluC, 
der  die  Koloratur  motive  von  B  aufnimmt  und  uberleitet  zur 
Wiederholung  von  A. 

in.  a. 


1)  s.  Katalog  von  Wotquenne,  I,  S.  Ill  Verzeichnis  der  Anfange. 
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Also  eine  rondoartige  Form.  Das  leicht  flussige  Thema  A  mit 
aeinem  Pailando  und  seiner  eleganten  Linie  ist  typisch  fur  die  Zeit 
gegen  1650: 


V     V     V- 


■¥- 


V 


I 


I 


0      mi  -  ra  -  te     che  por  -  ten  -  ti    mi  -  ra  -  te,  mi- 

tr 


S 


-&- 


ra  -  te,   mi  -  ra  -  te,  mi  -  ra  -  te     che  por  -  ten  -  tiT" 

Man  wiirde  sich  aber  nicht  wundern,  ein  Fugenthema  dieser  Art  etwa 
bei  J.  S.  Bach  zu  finden.     Ein  brillantes,  feines  Kammerstiick. 

Die  Solokantate  Vittoria,  mio  core  weist  ebenfalls  Rondoform 
auf  nach  folgendem  Schema: 

A.    D-dur  s/4.      Stattliche,   breite,   noble   Melodie   nach  Art    der 
Xanzonetten. 
|| :  B.    Zwischensatz    von    D    nach    A    modulierend.      Wiederholung 
von  A.  :  || 
Der  Hauptsatz   erscheint   dreimal,   der  Zwischensatz   zweimal.     GroGe 
Ahnlichkeit  mit   diesem  in  seiner   noblen   Haltung   und   meisterlichen 
Stimmbehandlung     echt     italienischem     Stuck     weist     ein    Stiick     des 
Rudolstadter  Knpellmeisters  H.  Erlebach  auf,   das   Max  Friedlaender 
in  seinem  Werk  „das  deutsche  Lied  im  18.  Jahrhundert"  mitteilt. 

Mit  Rossi  und  Carissimi  kommt  die  romische  Monodie 
auf  die  Hohe.  Diejenige  Form,  in  der  sich  die  romische' Kunst- 
iibung  abgeklart  auspragt,  ist  die  Solokantate.  Die  fruhesten 
Klassiker  dieser  sehr  fein  ausgebildeten  Form  sind  eben  R,ossi 
und  Carissimi.  Ihre  Leistungen  auf  diesem  Felde  sreniioend 
zu  wurdigen  bleibt  Aufgabe  zukunftiger  Studien.  Doch  ist  es 
schon  jetzt  moglich  im  GroBen  und  Ganzen  den  Entwicklungs- 
gang  dieser  Form  zu  verfolgen.  Hauptsachlich  Venedig  und 
Rom  teilen  sich  in  ihre  Ausbildung.  Indessen  auch  schon  in 
Florentiner  Monodien  finden  sich  deutliche  Ansatze,  etwa  bei 
Megli  (1602),  G.  B.  da  Gagliano1)  (1632).  Aneinander- 
reihung  vieler  kleiner  unterschiedlicher  Teile  ist  typisch  fur 
die  friihe  Kantate.  Ahnliches  1620  bei  Fr.  Rasi,'2)  Vitali 
(1625) 3).  Paolo  Quagliati  hat  in  seiner  Sfera  armoniosa 
v.  J.  1623  soweit  jetzt  bekannt,  als  erster  von  alien  romischen 
Musikern  kantatenartige  Stiicke,  im  konzertierenden  Stil,  d.  h. 
mit  obligaten  Instrumentalpartien  aufier  dem  Genei'albaB. 

Francesco  Turini  (gegen  1589  zu  Prag  geboren  als 
Sohn  des  Kornettvirtuosen  am  Hofe  Rudolfs  II.,  Gregorio  Turini 


1)  s.  oben  S. 

2)  s.  S.  804  f. 

3)  s.  S.  807. 


789,  792. 
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gestorben  in  Brescia  1656,  war  1601  Hoforganist  des  Kaisers 
Rudolf,  1624  Domorganist  in  Brescia)  bat  konzertierende 
Madrigale  fiir  mehrere  Stimmen,  die  eben  ibrer  Mehrstimmigkeit 
halber  zwar  nicbt  in  den  Rahmen  dieser  Untersucbung  fallen, 
aber  dennocb  bier  erwabnt  sein  mogen,  weil  sie  formell  inter- 
essante,  und  aucb  musikalisch  recht  wertvolle  Kantaten  aus 
ziemlicb  friiher  Zeit  darbieten.  "Wenigstens  nimmt  Riernann  x) 
Turirii  fiir  die  Kantate  in  Anspruch.  Das  von  Riernann  mit- 
geteilte  2)  Stuck  aus  den  Madrigalen  v.  J.  1629  fiir  drei  Sing- 
stiramen ,  zwei  Yiolinen  und  continuo :  Mentre  vaga  angiolefta 
stebt  zwiscben  Madrigal  und  Kantate,  aber  mebr  nacb  dem 
Madrigal  binneigend.  Eigentlicbes  Rezitativ  ist  nur  ganz  kurz 
zu  Anfang  verwendet,  der  Rest  zeigt  jene  Abart  des  konzertieren- 
den  Ensembles,  bei  der  die  Bbrasen  eines  imitatorischen  Satzes 
oft  auch  von  Solostimmen  aufgenommen  werclen.  Im  iibrigen 
ist  Turinis  Stuck  musikaliscb  wertvoll  und  aucb  gesangstechnisch 
interessant  wegen  der  reicben  Verzierungen,  Koloraturen,  eine 
jener  „Nacbtigallenarien",  die  in  der  Oper  bis  ins  18.  Jabr- 
bundert  binein  sehr  beliebt  waren.  (Die  Anfange  jener  Manieren 
finden  sich  iibrigens  schon  im  Madrigal,  etwa  in  Leone  Leonis 
reizendem  Madrigal  Bella  Clori,  gegen  1600,  das  mit  Vogel- 
gezwitscher  und  Echo  arbeitet,  noch  viel  friiber  bei  Jannequin 
und  G  ombert ;  der  Kuckuck  gebt  nocb  viel  weiter  zuriick,  wobei 
freilich  zu  bedenken  ist,  dafi  die  Nacbahmung  des  Kuckucksrufs 
sehr  viel  leicbter  ist,  als  jene  des  Nachtigallenscblags.)  Biandra 
bringt  Kantatenartiges  schon  1626. 4)  Die  mebrstimmigen 
madrigali  concertati  sind  iiberbaupt  oft  nichts  anderes  als  Kan- 
taten. In  Venedig  finden  sich  die  friihesten  mir  bekanuten 
Beispiele  bei  Grandi,  schon  i.  J.  1616. 5)  Der  Zusammen- 
hang  zwiscben  dem  dialogo  und  der  Kantate  wird  auch  bei  der 
Betrachtung  von  Grandis  Werken  zur  Sprache  kommeD.  Der 
Name  cantata  oder  cantada  findet  sich  meines  Wissens  zum 
ersten  Male  bei  Grandi  i.  J.  1620,  6)  allerdings  bier  noch  nicht 
im  Sinne  der  spateren  Kantate,  als  Bezeichnung  eines  mehr- 
satzigen  Werkes,  aus  verschiedenartigen  Formtypen  zusammen- 
gemischt.  Domenico  Crivellati  aus  Viterbo  hat  1628  in 
Rom  Cantate  diversi  mit  Guitarrentabulatur  veroffentlicht 
(Exemplar   im   Brit.  Mus.).     Wenn    man    das    von    "W.    Tappert 

1)  Kleines  Handbucb  d.  Mus.Gesch.,  Leipz.  1908,  S.  134. 

2)  In  Blatt.  f.  Haus-  u.  Kirch.Mus.  1908.  XII,  Nr.  4  mit  genauer 
Analyse. 

3)  Naheres   iiber   den   konzertierenden  Stil  und  seine  Abarten  in 
H.  Leicbtentritt:   Gesch.  d.  Motette,  S.  239  ff.,   besonders  S.  248.  249. 

4)  s.  S.  847. 

5)  s.  S.  876. 

6)  s.  S.  874. 
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daraus  mitgeteilte  Stiick  *)  als  typisch  fur  die  Form  der  Stiicke 
Crivelattis  iiberhaupt  ansehen  darf,  so  hat  auch  hier  allerdings 
Cantata  eine  ganz  andere  Bedeutung ;  es  handelt  sich  um  ein 
einfaches  Liedchen.  Von  Crivelatti  ist  naheres  nicht  bekannt. 
Der  Romer  Sances  hat  1633  und  spater  Cantadc  veroffentlicht. 
Die  Stiicke  von  1648  die  ich  untersuchen  konnte, 2)  ergeben 
allerdings,  daB  noch  fast  30  Jahre  nach  dem  ersten  Auftauchen 
cles  Namens  die  Bedeutung  noch  immer  sehr  schwankend  war. 
Auch  hier  ist  von  eigentlicher  Kantate  nichts  zu  merken.  Es 
verhalt  sich  wohl  mit  dem  Ausdruck  cantata  im  allgemeinen  so 
wie  mit  concerto,  sonata,  sinfonia,  aria,  die  alle  sehr  verschieden- 
artige  Gebilde  bezeichnen  konnen.  Erst  langsam  drang  der 
Gebrauch  durch,  mit  jedem  dieser  Ausdriicke  eine  ganz  bestimmte 
Form  oder  Gattung  zu  bezeichnen.  Die  Gantade  el  (trie  des 
Pietro  Berti  v.  J.  1624  und  1627  habe  ich  nicht  unter- 
suchen konnen.  Die  Entwicklungszeit  der  Kantate  im  eigent- 
lichen  Sinne  (die  von  der  Bezeichnung  cantata  durchaus  nicht 
immer  gedeckt  ist),  fallt  also  in  die  Zeit  von  etwa  1615  — 1650. 
Kennzeichen  der  Form  sind :  mehrere  Satze,  ariose  Melodie- 
bildung,  geschlossene  periodische  Formen,  Wechsel  zwischen 
rezitierendem  und  ariosem  Stil.3)  Die  Kantate  der  ersten  Bliite- 
zeit  (etwa  1650)  unterscheidet  sich  von  der  spiiteren  Kantate 
durch  eine  viel  groBere  Mannigfaltigkeit  der  Formen,  beschrankt 
sich  nicht  auf  Rezitativ  und  arie,  sondern  hatte  mancherlei 
Mischungen  von  ariosen  und  rezitativischen  Elementen,  jenes 
Rezitativ  mit  „verschrankten  ariosen  Zielen"  etwa  (wie  Chrysander 
es  nennt),  das  sich  noch  in  Keiserschen  Opern  findet.  Es  be- 
steht  darin,  dafi  ein  arioses  Motiv  gleichsam  als  Motto  oder 
Thema  den  Gang  eines  ausgedehnten  Rezitativs  an  mehreren 
manchmal  weit  voneinander  entfernten  Stellen  unterbricht,  so 
Form  gebend  und  gleichzeitig  in  sinniger  Weise  den  Inhalt  des 
ganzen  Stiickes  auf  einen  Brennpunkt  leitend.  Aber  auch  die 
Strophengesange  der  Kantaten  des  Carissimi,  Rossi  und  ihrer 
Vorganger  sind  von  sehr  mannigfacher  Stuktur,  wie  bei  der  Be- 
trachtung  der  einzelnen  Stiicke  aufgewiesen  wird.4)  Wie  die 
Meister  des  venezianischen  Kreises,  wie  Grandi,  Rovetta,  Mannelli, 
Ferrari,  Cazzati  sich  zur  Kantate  verhalten,  wird  auch  bei  Be- 
sprechung  ihrer  monodischen  Werke  dargelegt  werden. 


1)  In  W.  Tappert,  Sammlung  von  Lautenstiicken  „8ang  u.  Klang 
aus  alter  Zeit". 

2)  Vgl.  S.  849. 

3)  Vgl.   H.   Leichtentritt,    Geschichte    der   Motette    S.   240,    wo 
Kantate  und  Motette  gegeneinander  abgegrenzt  sind. 

4)  Vgl.  auch  H.  Goldschmidt :  Die  Lchre  von  der  vokalen  Orna- 
mentik,  Bd.  I,  25  ff. 
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Auffallend  ist  es  auch ,  dafi  schon  sehr  friih  eine  Gruppe 
neapolitanischer  Musiker  sich  der  Monodie  zuwendet,  wahr- 
scheinlich  im  AnschluB  an  die  ersten  monodischen  Versuche  in 
Rom.  Sie  seien  in  Erganzung  der  romischen  Schule  hier  an- 
gefuhrt. 

Francesco  Lambardi,  Organist  der  Koniglichen  Kapelle  in 
Neapel,  der  zu  dem  Fiirsten  von  Venosa  Beziehungen  hatte,  wie  aus 
Dedikationen  hervorgeht,  mischte  fast  alien  seinen  Madrigal-Kanzo- 
nettenbiichern  von  den  Jahren  1607,  1616,  1618  monodische  „arie"  bei. 

Die  Bibliothek  des  Anderson  College  in  Glasgow  besitzt  das 
einzige  bekannte  Exemplar  der  Concertini  v.  J.  1612  des  G-irolamo 
del  Montesardo  (zwischen  1608  und  1612  in  Fano  und  Neapel  tatig). 
Der  genaue  Titel  lautet:  I  lieti  giorni  di  Napoli,  Concertini  italiani 
in  aria  Spagnuola  a  due  tre  voci  con  le  lettere  dell'  Alfabeto  per  la 
Chitarra.  Madrigaletti,  et  arie  gravi  passegiate  a  una  e  due  voci  per 
cantare  alia  Tiorba,  Gravecimbalo,  Arpa  doppia  et  altri  Istrumenti. 

Die  Cecilia  in  Rom  bewahrt  das  1.  Buch  der  ein-  bis  dreistimmigen 
Villanellen  mit  Guitarre  von  Andrea  FalcoDieri  aus  Neapel,  1616 
bei  Robletti  in  Bom  erschienen.  Eine  ahnliche  Sammlung  seiner 
Musiche  (ein-  bis  dreistimmig,  das  5.  Buch,  die  vier  ersten  sind  ver- 
schollen)  folgte  1619  in  Florenz. 

Ein  Mooch  D.  Giacomo  Fornaci  aus  Chieti  in  der  Neapler 
Gegend  hat  1617  in  Venedig  Amorosi  respiri  herausgegeben.  Nach 
den  Text-Anfiingen  bei  Vogel  zu  urteilen ,  sind  diese  Scherzi ,  arie, 
canzoni,  sonetti  madrigali  iiberaus  weltlich  und  zum  Teil  recht  er- 
gotzlich.  (Oxford,  Prag,  Bologna.)  Vgl.  dariiber  Ambros  Bemerkungen 
S.  315. 

Pietro  MarcellinoOrafi,  der  sich  „abbate  Olivetano"  nennt, 
ist  in  der  Breslauer  Bibliothek  vertreten  mit  ein-  bis  fiinfstimmigen 
Goncerti  da  chiesa,  op.  1  v.  J.  1640  und  einem  VVerk  betitelt  La 
cantica,  zwei-  bis  fiinfstimmige  Stiicke,  wie  es  scheint  auf  Orafis  eigene 
Ubersetzungen  aus  dem  hohen  Liede,  gesetzt. 

Sizilien  ist  sparlich  vertreten  durch  den  schon  genannten 
Sigismondo  d'India  und  zwei  andere  Musiker. 

Giov.  Batt.  Fasolo  aus  Asti,  ein  Minoriter  Monch,  1659  Kapell- 
meister in  Monreale  bei  Palermo,  auch  als  Orgelkomponist  bekannt, 
hat  eine  Anzahl,  wie  es  scheint  sehr  lustiger  Gesiinge  fur  ein-  bis  drei 
Stimmen  mit  Guitarre  hinterlassen :  Misticanza  di  nigna  alia  Bergamasca, 
il  canto  della  Barchetta  ed  altre  cantate,  Rom  Robletti  1627,  im  fol- 
genden  Jahre  bei  demselben  Verleger:  II  carro  di  Madama  Lucia,  et 
•una  serenata  .  .  .,  Karnevalsstiicke. 

Ein  Doktor  DonFrancescoFiammengo  lieG  1637  in  Venedig 
Pastorali  concenti  al  presepe  (zwei-  bis  sechsstimmig)  erscheinen,  op.  3. 
Die  Vorrede  ist  in  Messina  geschrieben.  Eine  Sonata  pastorale  fur 
zwei  Violinen,  Viola,  Posaunen  oder  Laute  ist  auch  darin  enthalten. 
Exemplar  in  Breslau. 

Auch  einisre  mittelitalienische  Musiker  betrachtet 
man  am  besten  im  Anschlufi  an  die  roinische  Schule,  der  sie 
zweifellos  alle  die  Hauptanregung  verdanken. 

Der  Geistliche  Giov.  Boschetto  Boschetti  schrieb  fur  eine 
festliche  Gelegenheit  in  Viterbo  1616  eine  Favola  Recitata  in  musica, 
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per  intermedii,  betitelt:  Strali  (V Amove.  Bei  Vincenti  in  Venedig  er- 
schienen  die  fiinf  Intermedien  1618.  Nach  dem  Exemplar  in  der  Prager 
Universitatsbibliothek  hat  Ambros  (s.  S.  415 ff.)  eine  Beschreibung  dieses 
Werkes  gegeben. 

Von  den  zahlreichen  Werken  des  Pietro  Pace  aus  Loreto, 
Organist  en  zu  Pesaro  und  Loreto  kommen  hier  in  Betracht  die  scherzi 
et  arie  spirituali  (ein-  bis  siebenstimmig)  v.  J.  1617,  sein  op.  14.  Wie 
so  oft,  heiCt  es  auch  hier  auf  dem  Titel :  sopra  la  Romanesca  e  Ruggiero. 
Unvollstandiges  Exemplar  in  Bologna. 

Ein-  bis  dreistimmige  Gesange  mit  Chitarronen  und  spanischer 
Guitarren-Tabulatur  oder  Cembalo  verbffentlichte  Flaminio  Corradi 
aus  Fermo  i.  J.  1618:  Le  Stvavaganze  d' Amove.  Exemplare  in  den 
Konservatorien  zu  Mailand  und  Wien. 

Francesco  Boccella  detto  Primi ,  Organist  der  Venerabile 
Compagnie  dell  santiss.  sacramento  in  Ancona  liiCt  1653  in  Ancona 
bei  Ottavio  Beltrano  eine  Pvimaveva  di  vaghi  fiovi  musicali  ovevo 
canzonette  erscheinen,  25  monodische  Stiicke,  saint  einigen  Duetten  und 
Terzetten.  Balletto,  Sarabanda,  Gragliarda,  Corrente,  Scherzo  kommen 
vor.  Viele  Stiicke  haben  Namen,  wie  La  bella  Romita,  La  Cadolina, 
La  Vnleni  u.  a.,  wohl  Huldigungen  an  Damen  aus  der  Gesellschaft  von 
Ancona.     Exemplar  im  fiirstl.  Auerspergechen  Archiv  in  Laibach. 


Venedig. 

Schon  in  den  eisten  Jahren  nach  dein  Siege  der  Florentiner 
Monodie  begann  man  sich  auch  in  Venedig  mit  der  nenen  Form 
angelegentlich  zu  beschaftigen.  Freilich  sind  es  nicht  die  be- 
riihmten  venezianischen  ^leister,  die  sich  den  Neuerungen  zu- 
wenden.  Sie  mochten  wohl  Bedenken  tragen,  sich  auf  unsichere 
Experimente  einzulassen,  waren  sie  doch  im  Vollbesitz  einer 
herrlichen  Kunst,  die  an  innerem  Gehalt  und  an  Grofiartigkeit 
alles  weit  iibertraf,  was  die  Monodie  damals  aufweisen  konnte. 
Weder  Giov.  Gabrieli,  Merulo,  Croce,  noch  die  ausliindischen 
Meister,  die  in  Venedig  ihre  Studien  gemacht  hatten,  Hassler, 
Sweelinck,  haben  die  Monodie  im  Geringsten  beriicksichtigt,  ob- 
schon  sie  alle  den  Siegeslauf  der  neuen  Kunst  erlebten.  Jungere, 
noch  unbekannte  oberitalienische  Kiinstler,  die  weniger  aufs 
Spiel  zu  setzen  hatten,  folgten  den  Spuren  der  Florentiner 
Meister.  Schon  im  Jahre  1602,  gleichzeitig  mit  Caccinis  epoche- 
machenden  Nuove  musiche  erschienen  in  Venedig  bei  Vincenti 
die  schon  besprochenen  Musiche  des  Domenico  Maria  M e g  1  i 
(manchmal  Meli  oder  Mellio  geschrieben).  Megli,  aus  Reggio 
war  Dilettant,  wie  der  Titel  angibt :  Dom.  Mar.  Melio  Reggiano, 
dottor  di  legge.  Uberhaupt  ist  es  merkwurdig,  dafi  auffallend 
viele  gebildete  Dilettanten  sich  mit  der  Monodie  abgaben  und 
ihre  Stiicke  dem  Urteil  der  Kenner  darboten.  Schon  in  Florenz 
hatten  Dilettanten  an  der  Entstehung  des  neuen  Stils  hervor- 
ragenden    Anteil    gehabt    und    auch    spater    betatigten    sie    sich 
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vorzugsweise  auf  diesem  Felde.  das  die  griindlicbe,  facblicbe 
Scbulung  in  dem  scbwierigen  polychroraen  Satz  nicbt  zur  Voraus- 
setzung  hatte. 

Der  Bologneser  Domenico  Brunetti  lieB  bei  Amadino 
iu  Venedig  scbon  1606  eine  Sammlung  von  „Madrigali,  Canzo- 
nette,  Arie.  Stanze  e  Scberzi  diversi  in  dialogbi  ed  ecbo"  er- 
scheinen,  unter  dem  Titel  V  Euterpe,  fur  ein  bis  vier  Stimmen 
mit  GeneralbaB,  zur  Begleitung  von  tbeorba.  arpicordo  ed  altri 
stromenti.  Gewidmet  ist  das  "Werk  dem  Kardinal  Scipio  Borghese 
„nepote  di  N.  S.  Paolo  V."  Die  rezitativiscben  Monodien  sind 
eine  getreue,  iibrigens  gute  Nacbabmung  Cacciniscber  Scbreibart. 
Von  den  Kanzonetten  sei  als  typiscbes  Beispiel  ein  biibscbes 
Stiick  bier  mitgeteilt : 
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(Notenwerte  um  die  Halfte  gekiirzt.) 


Der  monodische  Kammermusikstil  in  Italien  bis  gegen  16.50.      863 

Auch  unter  den  zweistimmigen  Kanzonetten  finden  sich  sehr 
ansprechende  Stiickchen.  Eine  andere  Gruppe  von  Duetten, 
Terzetten,  Quartetten  bietet  eigentiimliche  Mischnng  zwiscben 
alterer  polypboner ,  madrigaliscber  und  neuerer  monodischer 
Technik. 

Bartolomeo  Barbarino  aus  Fabriano  („detto  il 
Pesarino",  unter  diesem  Namen  kommt  er  in  Sammelwerken 
voi*),  zeitweilig  Musiker  in  Diensten  des  Biscbofs  von  Padua, 
hat  eine  Menge  von  Monodien  und  verwandten  Stiicken  hinter- 
lassen.  Schon  1606  bat  er  veroffentlicht :  Madrigale  di  diversi 
aulori  .  .  .  per  cantarc  sopra  il  chitarrone,  Clavicembalo  o  aliri 
stromenti.  (23  einstimmige  Stiicke  auf  Texte  von  Rinuccini, 
Rinaldi,  Guarini,  Leoni  u.  a.,  einige  Duette  (Text  von  Sonnazaro). 
Im  ganzen  gibt  es  von  ihm  vier  Biicher  derartiger  Kompositionen 
(1607,  1610,  1614).  Einige  Beraerkungen  iiber  ihn  hat  Ambros 
auf  S.  426  gemacht. 

Zu  den  frvihesten  Anhangern  der  neuen  Schreibart  gebort 
auch  Lodovico  Bellanda  aus  Verona,  von  dessen  Leben 
Einzelbeiten  nicht  bekannt  sind.  Seine  fruhesten  bekannten 
Publikationen    fallen    in    das    Jahr    1593.     Im  Jahre   1607  ver- 

offentlichte    er   bei    Vincenti    in   Venedig   Musiche per 

I'untare  sopra  il  Chitarrone  et  Clavicembalo,  gegen  25  monodische 
Stucke  zu  Gedichten  von  A.  Fabriani ;  ein  zweites  Bucb  folgte 
1610.  Auch  geistlicbe  Musik  in  neuer  Art  gibt  es  von  ihm: 
Sacre  laudi  a  1  voce  (1613). 

Das  Breslauer  Exemplar  der  Musiche  lag  mir  vor.  Die 
Widmung  ist  an  den  Textdichter  gerichtet,  den  Edelmann 
Alberto  Fabriani  .,neU!  academia  de  gli  Illustri  Signori  Filar- 
monici  il  Ralluminato".  Der  musikalische  Wert  der  Stucke  ist 
nicht  gerade  grofi,  doch  finden  sich  einige  techniscb  interessante 
Ziige.  So  kommt  in  Nr.  4 :  Questa  invitta  gnerriera  schon  ein 
sehr  bewegter  continuo  vor,  wie  er  in  so  fruher  Zeit  noch  zu 
den  seltenen  Ausnahmen  gehort: 
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Eine  ganz  ahnlicbe  Stelle  findet  sich  in  Nr.  12  :   Candida  lunie, 
auch  in  Nr.  1 6 :   Quel  vezzoso  animal. 

Nr.  7  :   Grudel percke  fuggi  hat  die  folgende  in  der  Harmonie 
ganz  reizvolle   Schlufikadenz : 
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Nr.   19.      0   del  cielo  d'Amor  beginnt  in  F-dur  und  niodu- 
liert  in  clen  ersten  Takten  uber  E  und  Fis,  ais,  cis  nacb  H-dur. 
Nr.  24 :  Puiche  quest''  occhi  bat  den  folgenden,  recbt  wirk- 


samen  Anfang : 
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In  Anlehnung  an  Caccini  bevorzugt  Bellanda  auch  in  den 
rezitativischen  Gesangen  die  Form  a,  b,  b  oder  a,  a,  b,  b,  die 
yon  den  mehrstimmigen  Kanzonetten  her  auch  in  der  Motette 
und  dem  Madrigal  gegen  Ende  des  16.  Jahrhunderts  nicht  selten 
angewendet  v?urde.  Die  oben  angefiihrten  Stellen  belegen  durch 
die  Art  der  Harmonik  die  Verwandtschaft  Bellandas  mit  ders 
Florentiner  Monodisten. 
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Eine  ganze  Reihe  von  Werken  iui  monodiscken  und  kon- 
zertierenden  Stil  stammt  von  deni  Bologneser  Ercole  Porta 
(von  1609  an  S.  Giovanni  in  Persicetto,  bei  Bologna  tatig). 
Sein  erstes  bekanntes  Werk  dieser  Art :  Hove  di  recreatione 
musicals,  17  ein-  und  zweistimmige  Stucke,  ist  schon  1612  er- 
schienen.  Exemplare  in  Florenz,  Oxford.  Porta  hat  kauptsach- 
lich  geistliche  Werke  hinterlassen. 

Ein  Musiker  in  Diensten  der  Stadt  Bologna,  Domenico 
Manzolo  veroffentlickte  1623  Canxonette  a  1  e  2  voci,  die 
im  Liceo  musicals  in  Bologna  aufbewahrt  sind. 

Der  Minoritermonch  Gioyanni  Ghizzolo  aus  Brescia 
(nach  1613  Kapellmeister  in  Correggio,  Ravenna,  Padua,  nacb 
1625  in  Novara  ansassig)  bat  1609  MadrigaM  et  arie  zu  einer  bis 
drei  Stimmen  in  Venedig  veroffentlicht.  Das  oft  komponierte 
Giuoco  delta  Cieca  bat  er  hier  aucb  in  Musik  gesetzt,  auch  eine 
mascberata  di  pescatori  kommt  vor.  Das  zweite  Bucb  (op.  6) 
erscbien  1610,  das  dritte  (op.  9)  1613,  eine  Sauimlung  Fruit) 
(V  amove  (schon  das  fiinfte  Bucb,  die  ersten  vier  sind  verschollen) 
1623.  In  diesen  Sammlungen  sind  gegen  125  Gesange  ent- 
halten.  Nimmt  man  dazu  noch  die  drei-,  vier-,  funfstimmigen 
Madrigale  und  Kanzonetten  mit  GeneralbaB,  die  zum  Teil  mit 
continuo  gesetzt  sind  und  soli  enthalten,  so  diirfte  Ghizzolo 
wohl  zu  den  fruchtbarsten  Bleistern  in  der  neuen  Schreibart  zu 
zahlen  sein.  Die  Bibliotheken,  Cassel,  Paris  (Konserv.),  AYien, 
Bologna,  besonders  Brussel  besitzen  seine  AVerke. 

Ein  Geistlicher  D.  Maffeo  Cagnazzi  „Lodegiano"  (aus 
Lodi?)  gab  1608  bei  Aless.  Raverii  in  Venedig  heraus :  Passa 
tempi  a  due  voci  ....  per  cantare  et  sonare  con  il  chitarrone 
altri  instromenti.     Exemplare  in  Brussel  und  London. 

1613  erschienen  in  Venedig  Musidie  a  una,  due  e  ire  voci 
des  Graf  en  Bartolomeo  Cesana,  von  dem  weiter  nichts 
bekannt  ist.     Exemplare  in  Brussel  und  Florenz. 

1614  erscbien  das  erste  Bucb  der  Varii  concenti  a  1  e  2 
voci  des  Francesco  Dognazzi,  der  mebr  als  40  Jahre  dem 
Hofe  von  Mantua  diente.  Dognazzi  war  der  Freund  des 
Mantuaner  Musik  ers  Amante  Franzoni,  von  dessen  :  /  nuovi 
fioretti  musicale  er  das  zweite  Buch  1607  herausgab.  Das  erste 
Bucb  der  fioretti  v.  J.  1605,  fur  drei  Stimmen  mit  continuo 
hat  als  Beigabe  Stucke  von  Gastoldi,  Giul.  Ces.  Biancbi,  F.  Giov. 
Leite  und  Monteverdi.  Auch  das  dritte  Buch  v.  J.  1617 
enthalt  eine  Anzahl  einstimmiger  Gesange.  Exemplare  in  Brussel, 
Bologna. 

Der  Padre  Serafino  Patta  von  Monte  Cassino  veroffent- 
lichte  1614  bei  Gardano  in  Venedig:  Motetti  e  madrigali  cavati 
da   le   Poesie   sacrc    del   Rererendissimo   Padre  I).  Angelo   Grillo. 
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(Bibliothek  Breslau ,  Prag,  Oxford.)  Die  Dedikation  ist  aus 
S.  Salvatare  di  Pavia  datiert.  Der  Band  enthalt  25  Monodien  vom 
reinen  Florentiner  Typ,  d.  h.  durchaus  iui  rezitierenden  Stil, 
ohne  Beimischuug  geschlossener  melodischer  Abschnitte,  ohne 
Kanzonettenartiges ;  die  Texte  teils  italienisch  von  Grillo,  teils 
lateinische  Bibelstellen.  Der  musikalische  "Wert  ist  nur  mittel- 
maBig.  Auffallend  ist  Pattas  Manier  die  Schliisse  zu  bilden ; 
regelmaBig  wiederholt  er  die  letzte  Phrase  auf  verschiedenen 
Tonstufen  mit  Varianten,  und  gewinnt  so  meistens  einen  recht 
wirksamen  Abgang.  Diesen  alten  Kunstgriff  der  Monodisten 
behandelt  er  mit  groBem  Geschick.  Als  Beispiel  sei  der  SchluB 
von  Nr.  8  angefuhrt :  Piccioletta  Far f alia  vaga  d'  incendio  : 
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Im  ganzen  handelt  es  sich  um  wohlklingende  Stiicke  im  ge- 
maBigten  monodischen  Stil,  ohne  die  harmonischen  Extravakanzen 
der  Florentiner  Schule ,  Saracenis,  Monteverdis ,  um  Stiicke, 
die  der  alten  Motette,  dem  Madrigal  in  der  Art  der  Stimm- 
fuhrung,  Melodie,  Harmonie  nahe  verwandt  sind.  Patta  hat 
iibrigens  auBerdem  zahlreiche  Kirchenstiicke  geschrieben.  x) 

Hier  einzureihen  ware  auch  der  schon  erwahnte  G  i  o  v. 
Franc.  Capello  aus  Venedig,  gegen  1613  Organist  in  Brescia, 
dessen  op.  12:  Madrigali  e  arie  a  voce  sola  1617  erschienen  ist.3) 


1)  Vgl.  S.  423  Ambros  Bemerkungen  uber  Patta. 

2)  Vgl.  S.  156,  315  f.,  446  ff. 
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Was  der  groBe  Monteverdi  fiir  die  monodische  Kammer- 
musik  geleistet  hat,  ist  gegenwartig  nur  mangelhaft  zu  iibersehen. 
Sicher  ist,  dafi  Monteverdi  etwa  vom  Jahre  1609  an  fiir  die 
Monodisten  in  immer  steigendem  MaBe  vorbildlich  geworden  ist. 
Seine  Art  des  Sprachgesangs,  der  Harmonik  werden  eifrig  nach- 
geahmt,  zumal  in  Venedig,  und  noch  Jahrzehnte  spater  sieht 
man  in  der  monodischen  Literatur  Monteverdis  Spuren  deutlich. 
Fiir  die  monodische  Kammermusik  kommen  einige  seiner  spateren 
Madrigalbiicher  in  Betracht,  die  allerdings  noch  mehr  als  Belege 
fiir  den  konzertierenden  Stil  zu  gelten  hatten. 

"Was  mir  von  Monteverdis  monodischer  Kammermusik  vor- 
lag,  steht  an  kiinstlerischem  AVert  allerdings  betrachtlich  zuriiek 
hinter  den  monodischen  Stiicken  seiner  Opern.  IJber  die  mehr- 
stimmigen,  konzertierenden  Stiicke  mit  GeneralbaB  und  Instru- 
menten  ist  bei  dem  volligen  Mangel  an  Partituren  nur  ein  sehr 
unzulangliches  Urteil  moglich,  es  scheint  jedoch,  als  ob  der 
Schwerpunkt  der  spateren  Madrigalbiicher  eher  in  die  konzer- 
tierenden, als  in  die  monodischen  Stiicke  falle.  Das  siebente 
und  achte  Madrigalbuch  kommen  in  Betracht. 

Vom  seitimo  libro  de  madrigali  a  1  2  3  4  e  sei  voci  con  altri 
generi  de  canti  v.  J.  1619  lag  mir  die  basso  continuo  Stimme 
der  Auflage  v.  J.  1633  (Bibl.  Berlin)  vor.  Wenigstens  iiber 
die  monodischen  Stiicke  gibt  sie  geniigend  Auskunl't.  J^u  An- 
fang  steht  ein  viei-teiliges  monodisches  Stiick :  Ternpro  la  cctra  e 
per  eantar  gli  honori  di  Marie.  Die  vier  Strophen  sind  Varia- 
tionen  iiber  ein  Bafithema,  das  mit  geringen  Veranderungen,  zu- 
meist  rhythmischer  Art  immer  wiederkehrt.  Zwischen  den  Strophen 
wird  ein  Instrumentalritornell  gespielt,  das  eine  Abkiirzung  der 
kleinen  sinfonia  zu  Beginn  ist.  Der  musikalische  Wert  ist  nicht 
bedeutend.  Eine  rezitativische  „lettera  amoroso  in  genere 
rapresentativo1' :  Se!  i  languidi  miei  sguardi^  rechtfertigt  ihre 
Lange  durch  keinerlei  besondere  Vorziige.  Ahnlich  im  Stil  ist 
die  darauf  folgende  „partenza  amorosa",  a  una  voce,  in  genere 
rapresentativo :  JSe  pur  destina  e  vol  il  Cielo,  aber  an  reicher, 
interessanter  Harmonik,  auch  an  melodischem  Gehalt  dem  vorigen 
Stiick  iiberlegen.  Auch  hier  beschrankt  sich  Monteverdi  rein 
auf  den  deklamierenden  Stil,  nur  eine  einzige  Koloratur  kommt 
ganz  am  Schlufi  des  ausgedehnten  Stiickes  vor.  Sehr  viel  wert- 
voller  als  alle  die  genannten  Stiicke  ist  der  Ballo :  Tirsi  e  Clori, 
eine  merkwiirdige  Vereinigung  von  Kantate  und  Ballett.  Der 
erste  Teil,  „dialogo"  betitelt,  zeigt  wiederum  die  Verwandtschaft 
des  Dialogs  und  der  ICantate.  Tirsi  und  Clori  singen  wechsel- 
weise  Stiicke  in  geschlossener,  kanzonettenai'tiger  Form  und  im 
rezitierenden  Stil ,  vei-einen  sich  schliefilich  zu  einem  Duett. 
Wichtig    fiir  die  Atiffuhrungspraxis    der  Zeit    ist    der  Vermerk, 
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dafi  Clori's  Gesange  mit  einem  anderen  Klavier  begleitet 
werden,  als  die  des  Tirsi,  wobl  um  den  dialogo  in  aller  Scbarfe 
zu  markieren.  Nacb  dein  ersten  biibscben,  tanzartigen  ^  Stuck : 
Per  monti  e'  per  valli,  bellissima  Clori  heifit  es :  „Sopra  ad  un 
altro  cbitarone  o  Spinetta  risponde  Clori  dicendo  come  segue." 
Ihre  beiden  Satze  sind  niebr  arios-rezitativ  gebalten,  wabrend 
Tirsi  inuner  auf  seine  erste  Kanzonettenmelodie  zuriickgreift,  die 
aucb  dem  Scblufiduett  zugrunde  liegt.  Der  zweite  Teil,  uber 
den  die  basso  continuo  Stimme  keine  geniigende  Auskunft  gibt, 
enthalt  den  eigentlicben  Tanz,  den  ballo.  Die  Tanzmusik  be- 
sorgen  fiinf  Singstimmen  nebst  Instrumenten.  Aus  der  Alt- 
stimme  sind  wenigstens  einzelne  reizende  Melodiewendungen  und 
die  Mannigfaltigkeit  und  zum  ScbluB  sicb  immer  steigernde 
Lebendigkeit  der  Rhytbinen  dieser  Tanzsuite  zu  erkennen,  denn 
das  ist  sie  wirklicb.  Es  sei  hier  nocb  die  zweistimmige  Roma- 
nesca  erwabnt:  Ohime  doi?  e  il  vrio  ben,  wegen  des  Eomanesca- 
Tbemas  im  BaB,  das  mit  geringen  Varianten  alien  vier  Stropben 
zugrunde  liegt.     Es  lautet  in  der  ersten  Stropbe : 
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Das  bei  Foggia  angefiibrte  Romanesca-Tbema  ist  mit  diesem 
im  wesentlicben  identiscb.  Den  Hauptteil  des  Bandes  nebmen 
zweistimmige  Stiicke  ein,  zum  Teil  Kanzonetten.  Dazu  kommen 
einige  drei-  und  secbstimmige  konzertierende  Stiicke.  Das  secbs- 
stimmige :  At  quest'  olmo  mocbte  wobl  besonderer  Beacbtung 
Avert  sein ;  zwei  Violinen,  flauti ,  flautino  oder  fifara  kommen 
nebst  den  Generalbafiinstrumenten  binzu.  Ungewobnlicb  ist  in 
der  Kanzonette  die  Verwendung  eines  ostinaten  Basses,  wie  dies 
bier  in  dem  zweistimmigen,  als  canzonetta  bezeicbneten  Duett 
gescbiebt :  Chiomo  d1  oro,  bel  tesoro.  Ein  einziges  Mai  im  ganzen 
Bande  ist  die  Orgel  als  Generalbafiinstrunient  vorgescbrieben,  in 
dem  sebr  reicb  instrumentierten  Con  che  soavita ;  mindestens  drei 
Instrumentencbore  und  Orgel  kommen  vor,  „coneertato  a  una 
voce  e  9  istromenti"  ist  das  Stiick  iiberscbxieben,  ein  cboro  di 
viole  de  Braccio  a  4  und  ein  cboro  della  Yiole  all'  alto  ist  in 
der  continuo  Stimme  erwabnt,  die  leider  im  einzelnen  von  der 
Bescbaffenbeit  dieses  zweifellos  sebr  interessanten  Stiickes  keine 
geniigende  Vorstellung  gewabrt. 

Das  acbte  Madrigalbucb :  Madrigali  guerrieri,  et  amorosi  con 
alcuni  opusculi  in  genere  rappresentativo,   cbe  saranno  per  brevi 
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Episodij  fra  i  canti  senza  gesto  (Venedig,  Vincenti  1638)  lag 
mir  in  dem  Exemplar  der  Hamburger  Stadtbibliothek  vor.  Die 
meisten  mebrstimmigen  Stiicke,  die  „canti  senza  gesto",  miissen 
freilich  hier  iibergangen  werden,  weil  man  aus  den  Stimmheften 
keine  zulangliche  Vorstellung  von  ihrer  Beschaffenbeit  erlangen 
kann.  Sie  sind  zwei-  bis  achtstimmig,  dazu  oft  von  mehreren 
Instrumenten  begleitet.  Indes  die  oben  genannten  „ Episodij" 
und  einige  eingestreute  Monodien  sind  in  der  basso  continuo 
Stimme  in  Partitur  gedruckt ;  von  diesen  kann  also  bier  die 
Rede  sein.  Die  umf  angreiclie  Widmung  ist  an  Kaiser  Ferdinand  DZI. 
gerichtet.  In  der  langen  Vorrede  (abgedruckt  in  ibren  wesent- 
lichen  Teilen  in  Vogels  Bibliogr.  I)  setzt  Monteverdi  seine 
Ideen  iiber  den  stilo  concitato  auseinander,  jenen  neuen  Stil,  den 
er,  als  von  ibm  erfunden  den  alteren  Stilen,  dem  stilo  molle 
und  temperato  entgegensetzt.  „Le  manieri  di  sonare  sone  di 
tre  sorti,  Oratoria,  Armonicha  et  Rethmicba"  beiflt  es  bier. 
Diese  Dreiteilung  der  Kunstubung  fubrt  er  bier  iiberbaupt  durch. 
Die  Parallelen  die  bindurcb  gehen,   sind  leicbt  zu  sehen. 

Also: 
drei  Stile :  molle,  temperato,  concitato. 

drei  Arten :  musica  da  Teatro,     da  camera  ballo. 

drei  Spielweisen :   oratoria,  armonicba  Retbmicha. 

amorosa,  rapresentativa,  guerriera. 

Die  ersten  Stiicke  sind  fiir  secbs  Singstimmen  geschrieben, 
mit  Begleitung  teils  von  zwei  Violinen,  teils  von  vier  Violen 
und  zwei  Violinen,  immer  mit  continuo.  Es  folgen  drei-  und 
zweistimmige  Stiicke,  scbliefilicb  etlicbe  monodiscbe.  Das  zwei- 
stimmige :  Ogni  amante  e  guerrier  bat  als  zweiten  und  dritten 
Teil  ein  sebr  ausgedebntes  BaBsolo  und  ein  kiirzeres  Tenorsolo, 
Das  Bafisolo :  che  nel  otio  naqui  ist  das  interessantere  im  Spracb- 
gesang,  aber  von  ermiidender  Lange.  Damit  sind  die  selbstandigen. 
monodiscben  Stiicke  des  Bandes  schon  erschopft.  Die  anderen 
soli  bilden  nur  Teile  grofierer  Kompositionen. 

Das  Hauptstiick  ist  zweifellos  der  beriibmte  Combattimetda 
di  Tancredi  e  Ghlorinda,  nach  Tassos  Versen.  Dem  basso  con- 
tinuo ist  eine  Vorrede  beigefiigt,  die  wichtige  Aufscblusse  gibt. 
Sie  lautet:  „  Diese  Komposition  von  Tassos  Combattimen to  mufi 
im  „genere  rapresentativo"  dargestellt  werden.  Nacbdem  man 
einige  Madrigale  obne  Aktion  (senza  gesto)  gesungen  bat,  lafit 
man  unvermutet  (alia  sprovista),  von  der  Seite  des  Raumes  wa 
musiziert  wird  Clorinda  zu  FuB  in  Riistung  eintreten ;  ibr  folgt 
Tancred,  bewaffnet,  auf  einem  Pferde  (cavallo  mariano),  und  der 
testo  beginnt  sogleich  darauf  seinen  Gesang.  Alle  Schritte 
und  Gesten  miissen  dem  Ausdruck  des  Textes  gemafi  sein,  nicbt 
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mehr  noch  weniger  ausdriicken.  Die  Sanger  inussen  sorgsam 
die  tempi,  colpi  und  passi  beachten,  die  Spieler  ebenso  die 
„suoni  incitati  e  molli",  die  erregten  und  die  weicheren  Partien ; 
der  testo  mufi  die  Worte  „a  tempo"  aussprechen,  so  dafi  die 
drei  Aktionen  sicb  in  einer  einzigen,  gemeinsamen  Nachahmung 
(des  natiirlicben  Ausdrucks)  treffen  („cbe  le  tre  ationi  vengbino 
ad  incontrarse  in  una  imitatione  unita").  Clorinda  spricht, 
wenn  die  Reihe  an  sie  kommt  (quando  gli  tocchera),  wahrend 
der  testo  scbweigt.  Von  Instrumenten  sind  vier  viole  da  brazzo 
verwendet,  Sopran-,  Alt-,  Tenor-  und  Bafiviolen ;  aufierdem  ein 
contrabasso  di  gamba,  der  mit  dem  Claricembalo  gebt.  Alle 
diese  Instrumente  sind  in  Nachabmung  des  Affekts  der  Worte 
zu  spielen  (ad  immitatione  delle  passioni  del'  oratione).  Die 
Stimme  des  testo  soil  klar  und  fest  sein,  die  Ausspracbe  deutlich, 
der  Sanger  etwas  entfernt  von  den  Instrumenten  steben  (alquanto 
discostra  da  gli  ustrimenti),  damit  die  Rede  deutlich  wird  (atio 
meglio  sij  intesa  nel  oratione).  Er  soil  keinerlei  gorgbe  oder 
trilli  macben,  ausgenommen  in  der  Strophe,  die  mit  „Notte" 
beginnt.  Im  iibrigen  soil  sicb  seine  Ausspracbe  nach  dem  Affekt 
der  Worte  richten.  In  dieser  Weise  wurde  das  Werk  vor 
zwolf  Jabren  im  Palast  des  erlauchten  und  verehrten  Herrn 
Girolamo  Mocenigo,  meines  besonderen  Gonners  aufgefuhrt  und 
zwar  mit  alien  Erfordernissen,  (con  ogni  compitenza),  denn  er 
war  ein  Edelmann  von  bestem  und  feinstem  Gescbmack ;  zur 
Karnevalszeit  wurde  das  Stuck  als  Abendunterhaltung  aufgefuhrt, 

Tor  dem  ganzen  Adel " 

Der  testo  beginnt  rezitierend :  „Tancredi  che  Clorinda  un 
Homo  stima  vol  nel'  armi  provarla  al  paragone  Va  girando  colei 
l'alpestre  cima  ver  altra  porta  ove  d'entrar  dispone".  Scbon  von 
Anfang  an  unterbricht  das  Orchester  die  Rede  des  testo  immer- 
wahrend.  An  dieser  Stelle  schreibt  Monteverdi  in  seiner  Partitur : 
Motto  del  Cavallo ;  diese  rhythmisehe  Figur,  die  den  Tritt  des 
Pferdes  nachahmt,  wird  eine  ganze  Strecke  bindurch  festgehalten. 
Das  ganze  Stuck  bat  uberhaupt  seinen  Scbwerpunkt  in  charak- 
teristischen  Rbythmen  ;  so  sind  z.  B.  dargestellt  die  Signalfiguren  der 
Trompeten,  das  langsame  Entgegenscbreiten  der  beiden  Kampfer, 
die  vor  Kampfeslust  zittern,  die  zornige  Erregung  (tremolo),  das 
Kreuzen  der  Schwertklingen  zuerst  im  regelmaBigen,  langsamen 
Tempo,  dann  immer  scbneller  :  e  la  man  sempre  in  moto  beiBt  es  im 
Text,  bis  scblieBlich  sausende  Skalenfiguren  das  Pf  eif  en  der  Klingen 
nachahmen.  In  dieser  Art  geht  es  das  ganze  Stuck  bindurch ; 
wo  nur  immer  die  Moglichkeit  einer  rhythmiscchen  Tonmalerei 
im  Text  sich  bietet,  wird  diese  eingefuhrt.  Jede  Bewegung 
(Geste)  der  agierenden  Personen  wird  in  der  Musik  illustriert. 
In    diesen    sehr    mannigfaltigen,    lebendigen  Rhythmen  liegt  da? 
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Geniale  der  Komposition.  Mogen  una  jetzt  auch  viele  dieser 
Wendungen  primitiv  erscheinen :  Monteverdi  ist  der  erste  ge- 
wesen,  der  den  Zugang  zu  dieser  ganz  neuen  Welt  gezeigt  hat, 
die  seitdem  nach  alien  Puchtungen  kreuz  und  quer  durchforscht 
worden  ist.  Im  Melodischen  und  Harmonischeu  hat  Monteverdi 
dagegen    in  anderen  Werken    erkeblich    mehr    geleistet  als  hier. 

Der  Ballo  delle  Ingrate  ist  im  Genere  rapresentativo  ge- 
schriehen.  Amor,  Venus,  Pluto,  vier  Schatten  der  Unterwelt 
sind  die  Interlocutori.  Der  Ballo  wird  von  den  acht  Anime 
ingrate  besorgt.  Fiinf  viole  da  Brazzo,  clavicembano  und  chita- 
rone  bilden  das  Orchester.  Eine  Anmerkung  besagt,  dafi  diese 
Instrumente  verdoppelt  werden  konnen,  wenn  das  Stuck  in  einem 
grofien  Saal  aufgefiihrt  wird.  Die  folgenden  szenischcn  An- 
weisungen  sind  dem  Stuck  vorangestellt :  „Der  Prospekt  der 
ersten  Szene  zeigt  einen  Hollenschlund  mit  vier  Strafien  (strade 
per  banda).  die  Feuer  speien  (che  gettino  fuoco) ;  aus  diesen 
kommen  paarweise  die  anime  ingrate  hervor,  mit  trauervollen 
Gesten,  beim  Klange  der  intrata,  die  den  ballo  eroffnet.  Sie 
wird  so  oft  wiederholt,  bis  die  anime  die  Mitte  der  Biihne  er- 
reicht  haben  (del  loco  in  cui  assi  da  dar  principio  al  ballo) 
auf  der  bis  zum  Beginn  des  Tanzes  Pluto  in  ihrer  Mitte  steht, 
sie  mit  gravitatischen  Schritten  anfiihrend,  dann  sich  etwas  zu- 
riickziehend,  nach  dem  SchluB  der  intrata.  Der  Tanz  beginnt, 
darauf  halt  Pluto  ihn  mitten  drin  an,  wendet  sich  gegen  die 
Prinzessin  und  die  anwesenden  Damen  und  redet  sie  an,  in  der 
Art,  wie  unten  augegeben  ist.  Die  Anime  ingrate  haben  einen 
aschfarbenen  Anzug  (color  cineterio) ,  geschmiickt  mit  nach- 
gemachten  Traneu  (lagrime  finte,  etwa  Pei'len  die  wie  Tranen 
aussehen?).  Nach  dem  Tanz  kehren  sie  zum  inferno  zuriick, 
in  derselben  Art  wie  vorher  beim  Eintritt,  zu  denselben  Klage- 
tonen ;  die  eine  bleibt  am  Ende  der  Biihne  stehen,  tragt  das 
unten  angegebene  lamento  vor  und  wendet  sich  dann  zum  inferno 
zuriick.  Beim  Aufziehen  des  Vorhanges  (levar  de  la  tela)  spielt 
man  nach  Belieben  eiue  siufonia". 

Die  Komposition  ist  von  einer  weitausgefiihrten  Opernszene 
jener  Zeit  kaum  zu  uuterscheiden ;  ihr  musikalischer  Wert  ist 
ubrigens  nur  mittelmaBig,  mit  Ausnahme  einiger  Stellen,  von 
denen  der  eigentliche  Tanz  bei  weitern  am  hervorragendsten  ist, 
eine  ernste,  streng  gemessene  Weise,  deren  Ton  der  Situation 
vortrefflich  angepaBt  ist.  Der  Inhalt  der  Szene  ist  in  Kiirze 
der  folgende :  Venus  und  Amor  vor  den  Toren  der  Unterwelt 
erofinen  das  Stuck  mit  einem  Dialog.  Amor  will  sehen,  wie 
diejenigen,  die  ihn  verachtet  haben,  die  anime  ingrate  nun  in 
der  Unterwelt  schmachten.  Venus  kaun  den  Bitten  ihres  Sohnes 
nicht  widerstehen    und    bemuht   sich    personlich  zu  Pluto.     Der 
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Fiirst  der  Unterwelt  kann  als  galauter  Kavalier  die  Bitte  der 
schonen  Frau  nickt  abschlagen  uud  lafit  die  ,,  aniine  ingrate" 
aus  ihrem  Gefangnis  herausfiihren.  Nun  folgt  die  Hauptsache, 
der  Tanz.  Der  traurige  Anblick  riihrt  selbst  Amor  und  Venus. 
Ihr  kleines  Duett  Erxo  ver  noi  V adoloratc  squadre,  unmittel- 
bar  vor  der  eati'ata  hat  warmeren  Klang,  als  das  meiste  iibrige 
der  Musik.  Nach  dem  Tanz  stellt  sich  Pluto  in  Positur :  „si 
pone  in  nobil  postura"  und  halt  eine  schon  gedrechselte  Anrede 
nicht  nur  an  Venus  und  Amor,  sondern  auch  an  das  Publikum, 
das  hier  gleichsam  als  dramatis  persona  betrachtet  wird.  Auch 
die  anime  ingrate  wacden  sich,  als  sie  nun  wieder  ihr  Gefangnis 
aufsuchen  miissen,  mit  beweglichen  Worten  an  die  Zuschauer, 
und  mit  der  Moral:  „Apprendete  pieta,  Domi  e  Domzelle", 
lernet  Ergebenheit  (an  Amor  natiirlich),  Frauen  und  Madohen" 
endet  das  Stuck. 

Ein  ahnlicher  Ballo  im  stile  rapresentativo  fur  fiinf  Stimmen 
und  zwei  Violinen :  Movete  al  mio  bell  son  6teht  unter  den  canti 
guerrieri,  nur  dafi  der  Ton  hier  viel  freundlicher  ist.  Der 
„poeta  ferinato"  halt  vor  dem  eigentlichen  Tanz  eine  Anrede 
an  das  Publikum.  in  der  er  den  Anlafi  des  Tanzes  begriindet, 
und  schliefilich  die  „Ninfe  del  Istro"  zum  Tanz  einladet.  Sie 
tanzen  nun  zu  den  Klangen  von  fiinf  Stimmen  und  zwei  Violinen. 
Laut  Vorschrift  kann  ad  libitum  noch  ein  canario,  passo'  e  mezzo 
oder  anderer  Tanz  fiir  die  Instrumente  allein  eingelegt  werden. 
Das  Gauze  ist  eine  Huldigung  fiir  Kaiser  Ferdinand.  Man 
kann  sich  vorstellen,  das  es  etwa  beim  Besuch  des  Kaisers, 
oder  zu  seinem  Geburtstag  aufgefiihrt  worden  ist. 

Aus  dem  dreistimmigen  Non  havea  Fcbo  ancora  nebst  dem 
darauf  folgenden  vierstimmigen  Lamcnto  della  ninfa  verdient  zu- 
nachst  die  V  berschi'if t  Beachtung,  in  der  auseinander  gesetzt 
wird,  warum  das  dreistirnrnige  Stiick  nur  in  Stimmen  gedruckt 
ist,  das  vierstimmige  lamento  dagegen  in  Partitur.  Das  erstere 
wird  namlich  ,.al  tempo  de  la  mano"  gesungen,  d.  h.  strikt  nach 
den  Handbewegungen  des  Dirigenten ;  die  Stimmen  sind  also 
vom  Dirigenten  ohne  Schwierigkeit  zusammenzuhalten.  Schwierig- 
keiten  ergeben  sich  aber  beim  Vortrag  des  lamento,  weil  es  zu 
singen  sei  „a  tempo  del'  affetto  del  animo  e  non  a  quello  de  la 
mano".  Diese  TJnterscheidung  eines  strikt  rhythmischen  und  eines 
freien  Vortrags  ist  wichtig.  Um  das  Zusammengehen  zu  er- 
leichtern,  sind  die  Stimmen  in  Partitur  gesetzt  „accio  seguitano 
il  pianto",  damit  sie  sich  dem  Klagegesang  der  Nymphe  an- 
schmiegen  konnen.  Der  Stil  dieses  Stiickes  ist  neu  :  Hauptsache  ist 
das  Sopransolo ;  dazu  kommen  drei  Unterstimmen,  die  auf  ganz 
anderen  Text  leise  singen.  „Le  altre  tre  parti  Che  vanno 
commiserando  in  debole  voce  la  ninfa"  erklart  Monteverde.     Also 
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ein  dramatisches  Ensemble.  Das  Ganze  in  der  Form  einer 
Cbaconne.  Der  fur  Venedig  kennzeichnende  absteigende  Skalen- 
baB  wird  34mal  wiederholt,  dariiber  ergehen  sich  die  Sing- 
stimmen  in  immer  wecbselnden  Phrasen.     Es  scheint,  als  ob  dieser 

Skalenbafi  J'  *']       nebst    mannigfacben 


Abwandlungen  sich  zuerst  bei  Monteverdi  findet ;  spater  wurde 
er  bis  zum  TJberdruB  nachgeahmt.  Gerade  aus  diesem  Madrigal- 
buch  kann  man  ubi'igens  eine  ganze  Musterkarte  von  Varianten 
des  Skalenbasses  zusammenstellen ;  ein  Blick  auf  die  Generalbafi- 
stimme  geniigt,  um  zu  zeigen,  in  welcbem  Umfange  hier  die 
Wiederholungen  von  Bafimotiven  verwendet  sind,  bald  ganze 
Stiicke  bindurcb,  bald  abscknittweise  auf  langere  oder  kiirzere 
Strecken  bin. 

Die  Stiicke  dieses  Madrigalbuches  verteilen  sich  auf  einen 
weiten  Zeitraum  hin.  Der  Ballo  delle  Ingrate  z.  B.  ist  schon 
1608  komponiert,  der  Gombattimento  di  Taneredi  e  di  Glorinda 
stammt  aus  dem  J.   1624. 

Der  venetianische  Kapellmeister  Ales  sandro  Grandi. 
in  seiner  Kirchenmusik  ein  Hauptvertreter  des  konzertierenden 
Stils  hat  auch  zahlreiche  weltliche  Stiicke  im  konzertierenden 
Stil  geschrieben.  Seine  Madrigali  concertati,  zwei-,  drei-,  vier- 
stimmige  mit  Klavier,  Chitarrone  oder  anderen  Instrumenten 
sind  von  1617 — 1626  siebenmal  neu  aufgelegt  worden :  also  eines 
der  erfolgreichsten  Werke  dieser  Schreibart.  Exemplare  der 
verschiedenen  Auflagen  in  zahlreichen  Bibliotheken.  1620  er- 
schienen  von  ihm :  Cantade  et  arie  a  voce  sola  (Breslauer  Stadt- 
bibl.),  1626  ein  zweiter  Band  mit  gleichem  Titel  (auch  in  Breslau). 
Aus  den  Madrigali  concertati  .  .  .  vom  J.  1616  (Liceo 
musicale  in  Bologna)  teilt  "Winterfeldt,  Bd.  35  seiner  Sammlung,. 
einen  sehr  interessanten  Dialog  handschriftlich  mit :  0  dokissima 
niorte.  „Adone,  Venere  ed  un  Pastore"  fiihren  miteinander  di« 
Unterredung.  Adonis  beginnt  mit  einem  solo,  einer  schmach- 
tenden  Anrede  an  Venus,  im  rezitierenden  Stil.  Yenus  ant- 
wortet  in  einem  monodischen  Satz  (ihre  Partie  ist  merkwurdiger- 
weise  durchweg  im  Tenor-Schliissel  notiert,  der  Sopran  ist  fur 
Adonis  reserviert) : 

„0  fanciullo  vezzoso,  gloria  de'  miei  diletti,  fior  delle  mie 
delizie,  cor  degl'  affetti  miei,  spirito,  centro  delle  nrie  dolcezze, 
paradiso  gentil  de'  miei  pensieri:  se  tu  cantando  miri,  se  tu 
mirando  mori,  io  qui  languisco  al  tuo  mirare,  al  tuo  morire,  al 
canto  poiche  lo  spirto  niio  ahime  !  mi  laacia  e  corre  ad  incontrar 
quel  animato  sguardo  poscia  cader  si  lascia  in  grembo  ai  dolci 
accenti  e  bacia  i  tuoi    eospiri  e  bacia  i  tuoi    respiri  e  le    tue 
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fugh'  e  i  tuoi  passaggi  adora  e  trasformarsi  vole  nelle  tue  care 
note,  nell'  aria  che  respiri,  piena  d'  anime  amanti  perche  talor 
la  bella  bocca  il  canti." 

Diese  verziickte  Apotheose  des  Gesanges  ist  das  eigentlicbe 
Thema  des  ganzen  Stiickes.  Auch  der  Hirt  beginnt  in  seinem 
Satzchen  mit  einer  Apostrophe  an  den  gottlichen  Gesang;  das 
Duett  der  Venus  und  des  Adonis  steht  im  selben  Ton,  bringt 
auch  bald  die  praktische  Nutzanwendung  in  dem  Ziergesang 
beider  Stimmen,  die  in  einer  langen  Passage  die  „dolci  baci" 
ausmalen.  Wiederum  Venus  allein,  in  einem  harmonisch  inter- 
essanten  Satz ;  Adonis  antwortet ;  nochmals  Rede  und  Widerrede, 
darauf  Zwiegesang  der  beiden.  Der  Hirt  schliefit  sich  an,  und 
in  einem  Terzett  auf  Amor  klingt  das  Ganze  aus :  Viva  lo  dio 
d'  Amore,  e  vivan  sempre  V  amorose  morti,  e  vivano  i  diletti,  e 
vivano  i  scherzi.  Auffallend  ist  die  Verwendung  einer  Art  von 
Leitmotiv,  nicht  in  dem  Sinne  wie  in  Monteverdi's  Lasciatemi 
morire  als  Wiederholung  einer  melodischen  Phrase,  sondern  einer 
auffallenden  Akkordverbindung.  In  jedem  Solo  der  Venus 
kommt  die  Akkordfolge  g  moll-E  dur  vor,  so  dafi  man  sie  nicht 
iiberhoren  kann : 
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Das  Gauze  ist  bemeikenswert  als  gutes  Beispiel  cles  friihen 
Kantatentyps.  A'ielleicbt  ist  der  Ursprung  der  mebrsatzigen 
Kantate  iiberbaupt  in  der  Gattung  Dialog  zu  sucheu ,  die 
schon  in  der  zweiten  Halfte  des  16.  Jabrbunderts  auftaucbt 
und  in  der  Monodie  mit  besonderer  Yorliebe  gepflegt  wird.  An 
anderer  Stelle  ist  scbon  auf  die  dialoghi  des  Megli  hingewiesen, 
in  denen  sicb  scbon  1602  Kantatenartiges  findet.  Von  der 
spateren  Kantate  unterscbeidet  sicb  die  vorliegende  dadurcb,  daB 
die  Soli  nicbt  gescblossene  Arienl'orm  baben,  sondern  freige- 
staltete  Gebilde  sind,  die  zwiscben  Rezitativ  und  ariosem  Gesang 
steben,  dafi  die  Ensembles  madrigaliscb  sind,  in  der  Art,  wie 
das  17.  Jabrbundert  das  Madrigal  umbildete.  Ein  vierstimmiges 
Stuck  mit  continuo  aus  demselben  Werk  vonGrandi:  Non'miri 
il  mio  bei  sole  findet  man  an  derselben  Stelle  bei  Winterfeldt. 
Es  ist  im  konzertierenden  Stil  gescbrieben,  bat  solo-  oder  duett- 
Stellen  abwecbselnd  mit  tutti,  eben  in  jener  neuen  Art  der 
Stimmverteilung,  die  nur  in  einem  vom  continuo  begleiteten 
Satze  wirksam  ist  und  die  eben  ein  Merkmal  jener  oben  er- 
wabnten  Umwandlung  des  iilteren  madrigaliscben  Stils  ist.  Aucb 
bier  kommt  die  Verbindung  gmoll-Edur  zweimal  vor,  bei  den 
Worten  d'  mi  languir.  Wie  beliebt  dies  Werk  Grandi's  v.  J. 
1615  war,  gebt  daraus  bervor,  dali  in  zebn  Jabren,  bis  1626 
secbs  Auf'lagen  davon  gedruckt  wurden.  l)  Aus  der  Breslauer 
Bibliotbek  konnten  eingeseben  werden  Grandi's  Cantade  et  Arie 
a  voce  sola,  Yenedig,  Yincenti  1620  und  das  libro  terzo  der 
Cantade  et  arie  v.  J.  1626,  aucb  bei  Yincenti  in  Yenedig  er- 
scbienen.  Die  Ausgabe  v.  J.  1620  entbalt  cantade,  sonetti, 
madrigali,  arie  als  unterscbiedlicbe  Gattungen.  Yon  diesen  sind 
die  drei  Kantaten  die  langsten  Stiicke,  sie  haben  fiinf,  secbs, 
sogar  neun  Teile.  Im  iibrigen  ist  aber  zwischen  cantada  und 
sonetto    bier    nicbt    der    geringste    TJnterscbied    gemacbt.       Alle 


1)  s.  Vogel  a.  a.  0.  I,  307  f. 
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Stiicke  dieser  Gattungen  Bind  Variationen  iiber  immer  wieder- 
holtem  Bafithema.  Die  beiden  Madrigale  sind  auch  nacb  diesem 
Variationstyp  gebaut,  nur  dafi  im  Bali  statt  ernes  Thernas  dereii 
zwei  auftreten,  nach  dem  Schema:  A,  A'.  B,  B'.  Die  arie 
sehliefilich  sind  einfache  Strophenliedchen.  Kanzonetten.  Der 
musikalische  Wert  der  cantade,  sonetti,  madrigali  ist  nur  raittel- 
mafiig.  "Weder  in  der  Melodik,  noch  in  der  Harmonie,  der 
Variationenbehandlung  zeigen  sich  Ziige  irgendwelcher  Besonder- 
heit.  Eher  vermogen  manche  der  kleinen  canzonetten  mit  ihrer 
aninutigen  Melodie  und  pikanten  Rhythmik  zu  fesseln,  wie  z.  B. 
Hot  die  temprato  raqgio  mit  seiner  immerwahrenden  Abwechs- 
lung  von  3ji  und  4/4  Takt,  Occhi  belli  ah  perche  mit  seiner 
reicben  Melodiefiibrung. 

Die  Ausgabe  v.  J.  1626,  einem  Signer  Francesco  Duodo 
gewidmet ,  enthalt  fast  nur  Kanzonetten ,  mit  Guitarrenbuch- 
staben  wie  aucb  mit  continuo.  Audi  bier  mancberlei  interessante 
Einzelbeiten  in  Bhytbmik ,  Deklamation ,  Melodie.  Aber  alles 
in  allem  genommen  scbeint  es,  als  ob  Grandi  nicbt  eigentlich 
ein  Monodist  von  Bedeutung  ist.  Er  ist  wichtig  vor  allem  im 
mehrstimmigen ,  konzertierenden  Satz  ,  zu  dessen  vornebmsten 
Vertretern  er  gebort.  Von  Grandis  Leben  ist  nicbt  viel 
bekannt.  Er  war  Schiller  von  Giov.  Gabrieli ,  wurde  1610 
Kapellmeister  an  S.  Spirito  zu  Ferrara,  1617  Sanger  an  der 
Markuskirche  in  Venedig,  riickt  1620  zum  Vizekapellmeister  auf 
und  wurde  1627  an  S.  Maria  Maggiore  zu  Bergamo  berufen, 
wo  er  1630  an  der  grofien  Pest  starb,  die  damals  Italien  ver- 
wiistete.  Von  seinen  uberaus  zahlreichen  Kirchenwerken  im 
konzertierenden  Stil  ist  gegenwartig  nur  ein  ganz  geringer  Teil 
durchf orscht  worden .  *) 

Das  Liceo  musicale  in  Bologna  besitzt  Cantade  el  Arie  ad 
una  voce  sola  con  alcuni  a  dot  und  ein  zweites  Heft  Cantade  et 
Arie  von  Giov.  Pietro  Berti,  1624  und  1627  in  Venedig 
erschienen.  Berti  nennt  sich  auf  einem  Titelblatt  „Organista 
della  serenissima  republica  di  Venetia".  Das  erste  Buch  ist 
auch  in  Hamburg  befindlicb. 

Monteverdis  Nachfolger  an  S.  Marco  zu  Venedig,  Giovanni 
Rovetta  gehort  zu  den  Hauptmeistern  des  konzertierenden 
Stils.  Zu  seinen  sehr  zahlreichen  Kirchenstucken  kommen  drei 
Biicher  Madrigali  concertati,  1629,  1640,  1645  erschienen.  Be- 
sonders  die  Sammlung  v.  J.  1629  muB  grofien  Erfolg  gehabt 
haben,  drei  Neuauflagen  davon  sind  bekannt.  Die  Breslauer 
Bibliothek  enthalt  alle  drei  Biicher,  einzelne  von  ihnen  in  Berlin, 
Bologna,  London,  Oxford  u.  a. 


1)  Vgl.  H.  Leichtentritt,  Gescb.  d.  Motette  S.  257  f. 
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Aus  Rovettas  Madrigali  concertati  .  .  .  libro  secondo  v.  J. 
1640  findet  man  eine  reichhaltige  Auswahl  in  liandschriftlicher 
Partitur  bei  Winterfeld  (Bd.  35  seiner  Samml.).  Das  vier- 
stimmige  Tutto  lieto  cantai  zeigt  deutlich  die  Verwandlung,  die 
der  Madrigalstil  des  16.  Jahrbunderts  unter  der  Herrscbaft  dea 
Generalbasses  einging.  Nocb  immer  bandelt  es  sich  urn  aus- 
schlieBlich  vokale  Polyphonie,  aber  die  Art  der  Polyphonie  ist 
anders  geworden,  Solostellen,  duettierende  Stellen  konimen  viel 
haufiger  vor,  die  Tbematik  verwendet  mebr  kleine  Notenwerte, 
sogar  rezitativiscbe  Deklamation  wird  in  die  Polyphonie  ein- 
gefiigt,  wie  z.  B.  an  der  folgenden  Stelle : 


P 


r 


ed  eg-li  in  ciel  ri 


4 


N  J>     J. 


-Gh- 


5 


w 


r- 


f=5F 


P    C    C    " 

ed  egli    in    ciel    ri  -  dea 


del    mio    do 


lo 


Ap-pe-na      vidi  il  mat-tuti-no     al  -  bo 


W 


$=& 


S 


£ 


^ 


fry  u^~ 

mm 


-€h 


m 


J=nM 


N       h       IS 

*      d      A. 


'¥=£ 


£ 


V 

re     ap  -  pe  -  na 


cbe  in  oc  -  ca  -  so 


spa  -  ri 


to 


la    mi- 


ff#f 

-jh 

i' 

=?=Fr 

h    « 

— fr 

— r*_ 

N 

— IV- 

— ft — 

*  i*  *  r* 

-4— L 

c  c 

ap  -  pe  ■ 

1 

0 

-*- 

P 

V 

na 

« a 

P     0     5     ? 

V     V     V     V 

vidi  il  mat-tu 
* 

d' 
-ti  - 

d 

-V- — 

no  al- 
ls 

=5=) 

vidi  il  mattutino  al  -  bo 


re 


cbe  in  oc- 


Der  monodische  Kammermusikstil  in  Italien  bis  gegen  1650.      879 


-ra  -  1 


I 


is N 


* 


^ 


g=H  C  &  i  ?=£=t 


-bo  -  re  che  in  oc-ca -so  spa-  ri  -to    lo    mi  -  ra  -  i 


J* 


WJir^rj. 


^  ~ w. 


I    X    2  j> 

i        ¥       *  * 


^h^j 


-ca  -  so 


spa  -  ri  -  to        io  lo 


mi 


ra  -  l 


Die  Form  neigt  zur  Symmetric,  nack  Seite  der  Kantate.  Das 
ziemlich  ausgedehnte  Stiick  hat  fiinf  Hauptteile,  abwechselnd  im 
vier-  und  dreiteiligen  Takt.  Nock  ausgedehnter  ist :  Io  torno,  amati 
Iwmi,  fur  ackt  Stimmen,  begleitet  vom  continuo  und  von  zwei 
Viobinen.  Es  ist  nock  mekr  kantatenartig  gebaut.  Da  gibt  es 
sinf onie  als  Vor-Zwischen-Nacbspiele ,  kleine  Solosatze ,  kleine 
Duette,  dann  wieder  sehr  klangvolle,  breite  tutti  Abscknitte  fur  alle 
ackt  Stimmen  und  die  Instrumente  —  gerade  in  diesen  pikante 
harmoniscke  "Wirkungen  durck  die  Yorliebe  fiir  Parallelterzen 
oder  Dezimengange  zweier  Stimmen  gegen  Haltenoten  in  anderen, 
ein  Effekt,  den  Monteverdi  sckon  in  seinen  friikeren  Werken 
wohl  kennt.  Auck  kier  Einmisckung  der  Rezitation  in  das 
vielstimmige  Ensemble,  Abweckeln  der  Abscknitte  im  vier-  und 
dreiteiligen  Takt.  Als  Musik  nock  wertvoller  ist  La  Rosa, 
ottave  a  3  con  ritornello  di  Yiolini,  se  piace.  Ein  ausgedeknter 
Strophengesang  von  sekr  kunstvoller  Paktur.  Die  ganze  Kom- 
position  mit  Ausnakme  des  Ritornellos  und  der  Coda  stekt  auf 
einem  viertaktigen  basso  ostinato : ' 
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1.  Stropbe  Sopran,  Solo  HX^  Takte. 

2.  „         Bafi,  Solo  8X4 

3.  „         Tenor  und  Bafi  13X4 

4.  „         Alt,  Solo  9X4 

5.  „         Coda,  Alt,  Ten.,  BaB   21X7 

Vier  Stropken  sind  so  bekandelt.  Zwiscken  den  Stropken 
stekt  ein  Pvitornell  von  sieben  Takten  fiir  zwei  Greigen  und 
continuo.  Bewundernswert  die  Kunst,  mit  der  mekr  als  vierzig 
Mai  die  Melodie  iiber  dem  ostinato  ganz  und  gar  verandert  ist. 
Die  Coda,  als  fiinfte  Stropke  ist  in  jener  Art  des  mekrstimmigen 
Rezitativs  geschrieben ,  das  man  in  der  zeitgenossiscken  Oper 
bisweilen  findet. 
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Von  den  "Werken  de3  venetianischen  Opernkomponisten 
Francesco  Mannelli  hat  sich  nur  ein  Band  Musichc  varie 
a  1,  2,  3  rod  erhalten,  op.  4  v.  J.  1636  (Breslau).  Als  Sanger, 
er  war  1638  Bassist  an  S.  Marco  zu  Venedig,  mag  er  wohl 
gerade  auf  die  Monodie  viel  Sorgfalt  gelegt  haben.  Aus  dem 
genannten  Werk  teilt  Winterfeldt  handschriftlich  (Bd.  35  seiner 
Sammlung)  ein  kurioses  Stuck  mit,  betitelt  La  Luciata.  Eine 
dramatische  Szene,  Dialog  zwischen  Cola  und  Lucia.  Cola  will 
seine  Liebste  Lucia  wegen  ihrer  Falschheit  verlassen,  sie  klagt 
ihr  Leid,  er  tritt  ibr  mit  hohnischen  Worten  entsfesren.  "Wohl 
der  grofleren  Stimmfiille  zu  Liebe  ist  bisweilen  eine  dritte 
Stimme  dem  Dialog  der  zwei  Personen  beigefiigt.  Die  ganze 
ausgedehnte  Komposition,  sie  besteht  aus  mehreren  Soli,  einigen 
Duetten  und  Terzetten,  ist  als  Ciacconna  bezeichnet.  Zum 
grofiten    Teil    ist    sie    uber    das    fur    die   Chaconne    traditionelle 

absteigende  Tonleitermotiv  gesetzt :     z?1'*      &        '<ri~—&*:- 
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das  endlos  wiederholt  wird.  In  Melodie  und  Harmonie  nur  von 
geringem  Interesse.  Audi  die  .,Aria  a  3  alia  Napoletana" 
aus  demselben  Werke  bei  "Winterfeldt:  Grida  V  alma  hat  nur 
mittelmafiigen  Wert. 

Nicht  zu  verwechseln  mit  Francesco  ist  jener  Carlo  Mannelli 
(auch  Carlo  del  Violino  genannt,  ein  romischer  Geiger,  der  1682 
dreistimmige  Sonaten  veroffentlichte)  von  dem  Torchi  (Bd.  V) 
eine  reizende  Kantate  fiir  zwei  Soprane  mit  continuo  mitteilt : 
La  Piva,  ein  pastorale. 

Benedetto  Ferrari  aus  Reggio  (1597  geb.,  1681  in 
Modena  gest.)  mit  dem  Beinamen  „della  Tiorba"  war  ein  be- 
riihmter  Theorbenspieler,  Mitglied  der  Wiener  Kapelle  1651 — 53. 
Vorher  wirkte  er  in  Modena.  Die  meisten  Texte  zu  seinen  Ge- 
sangen,  wie  auch  zu  seinen  (verlorenen)  Opern  verfafite  er  selbst. 
Drei  Sammlungen  Musiche  varie  a  voce  sola  von  ihm.  1633,  37, 
41  erschienen ,  enthalten  gegen  80  Gesange.  Exemplare  in 
Oxford,  Breslau,  Bologna. 

Das  zweite  Buch  von  Benedetto  Ferraris  Musiche 
varie  aus  der  Breslauer  Bibliothek  konnte  naher  untersucht 
werden.  Es  erschien  1637  bei  Bart.  Magni  in  Arenedig  mit 
Widmung  an  den  Viscount  Basilio  Fielding,  englischen  Gesandten 
in  Venedig.  Den  Inhalt  bilden  14  einsatzige  Monodien  und 
Strophengesange,  eine  Cantata  spirituale  in  vier  Zeilen  und  ein 
ausgedehnter  mehrsatziger  Dialogo.  Die  Texte  stammen  meist 
von  Ferrari  selbst,  einige  von  Orsucci  und  Busenello.  Als  typo- 
graphische  Kuriositat  fallt  in  diesem  Bande  auf,  dafi  die  Ziffern 
des    continuo    haufig    unter  und  iiber  dem  Bafi  zugleich  stehen. 
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Die  einsatzigen  Stiicke  weisen  fast  alle  den  gleichen  formalen 
Typ  auf :  einem  ersten  frei  rezitierenden  Teil  im  4/4  Takt  folgt 
ein  arioser,  geschlossenerer,  zweiter  Teil  in  dreiteiligem  Takt ; 
im  Prinzip  dasselbe,  was  spater  als  Rezitativ  und  dazugeborige 
Arie  die  Oper  beherrscbte.  In  Art  der  Deklamation,  in  der 
reichen  cbromatischen  Harnionik  zeigt  sicb  ein  gescbickter 
Nachabiner  Monteverdis,  —  eigenartige  Zuge  feblen  ganzlicb. 
Die  Cantata  spirituale  ist  eine  sebr  ausgedebnte  Passacaglia 
iiber  das  in  Yenedig  so  beliebte  absteigende  Tonleitermotiv : 
-CO- &±- 


m 
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l  —       Diese  Art    der  Passacaglia  iiber 

einen  kurzen  basso  ostinato  (ein  kurzes  Motiv)  ist  wobl  zu  unter- 
scbeiden  von  der  in  Florenz  und  Rom  so  beliebten  Variation  iiber 
ein  langeres  BaBtbema.  Es  scbeint  als  ob  diese  Art  von  Passacaglia 
eine  venezianiscbe  Sjiezialitat  Avar.  Diese  Kantate  :  Queste  pungenti 
spini  ist  iibrigens  eines  der  interessantesten  Stiicke  Ferrari's, 
geistreicb  und  abwecbslungsreicb  in  aller  Breite  durcbgefiibrt. 
Am  Ende  eines  jeden  der  vier  Hauptteile  wird  der  ostinato 
unterbrocben  und  ein  paar  Takte  freies  Bezitativ  fuhren  jedes- 
mal  den  ScbluB  berbei.  Im  folgenden  Teil  geht  der  ostinato 
wieder  rubig  seinen  Gang  weiter.  Der  Dialog  zwiscben  Fileno 
und  Lidia  ist  eine  Kantate  von  dem  Typ  wie  man  sie  bei 
Grandi  etwa  und  Rovetta  findet.  Rezitativiscbe  Satze  wecbseln 
mit  ariosen  ab,  die  sicb  der  gescblossenen  Form  mebr  oder 
weniger  nabern ;  am  ScbluB  ein  Duett. 

Giovanni  Priuli,  1619  bis  zu  seinem  Tode  1629  Kapell- 
meister bei  Kaiser  Ferdinand  in  Wien,  bat  neben  vielen  Madri- 
galen  nocb  alterer  Art  aucb  Musiche  concertate  veroffentlicbt 
(1622)  und  abnlicb  gebaltene  Delicie  mitsicali  (1625).  In  diesen, 
wie  aucb  in  seinen  fruberen  Werken,  bricbt  er  mit  der  alten 
Gewobnbeit,  sowobl  fur  Stimmen,  wie  ftir  Instrumente  ad  libitum 
zu  scbreiben.  Er  verwendet  in  konzertierender  Art  Instrumente 
mit  Stimmen,  uberlaBt  die  Besetzung  aber  nicbt  dem  Belieben 
der  ausfubrenden  Musiker,  sondern  gibt  genauere  Vorscbriften, 
ob  Stimmen  allein  zu  singen  baben,  oder  wie  das  Verbaltnis 
von  Stimmen  zu  Instrumenten  in  jedem  Falle  ist. 

Der  kaiserlicbe  Hofkapellmeister  Giovanni  Valentini 
(1649  in  Wien  gestorben ;  nacb  Fetis  aus  Rom  gebiirtig)  bat 
eine  Anzabl  konzertierender  "Werke  veroffentlicbt :  Musiche  con- 
certate, 1619,  seebs  bis  zebnstimmige,  zablreicbe  Madrigali  con- 
certati  (1616,  1621,  1625),  Musiche  a  doi  voci  (1622).  In  dem 
an  anderer  Stelle  erwahnten  "Werk  des  Tarquinio  Merula  „Satiro 
e  Corisca"  x)  bat  er  ein  Sonett  auf  Merula  eingeriickt;  er  batte 

1)  Vgl.  S.  889. 
Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  56 
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also  wolil  enge  personliche  Beziehungen  zu  diesem  Meister.     Die 
oben  genannten   Werke  sind  in  vielen  Bibliotheken  verstreut. 

Giovan  Battista  Camarella  „nmsico  della  serenissima 
Signoria  di  Venetia,  academico  Fileleuteio  detto  l'Afrrettato  e 
prefetto  di  detta  academia"  ist  durcb  ein  einziges  Werk  be- 
kannt,  seine  ,, opera  pi'ima"  :  Madrigali  et  arie,  alle  einstimmig 
mit  continuo,  bei  Vincenti  in  Venedig  mutmaiilich  1633  er- 
schienen.  Das  einzige  Exemplar  in  der  Berliner  Bibliothek  war 
einst  ira  Besitz  des  Nurnberger  Organisten  Georg  Casp.  Wecker. 
Am  Beginn  steht  ein  Stuck  von  Monteverdi,  unter  dessen  Leitung 
Camarella  wohl  in  der  Kapelle  gespielt  bat :  Ecco  di  dolei  raggi 
il  sol  armalo,  ein  Stropbenlied  in  secbs  Stropben ;  in  der  Ge- 
staltung  ist  interessant,  dafi  die  ersten  fiinf  Strophen  auf  die 
gleiche  Melodie  gesungen  werden,  die  letzte  jedocb  vor  dem 
Abgesang  durcb  ein  ziemlich  breites  rezitativartiges  Einschiebsel 
erweitert  ist.  Ein  fliissiges  Stuck  von  angenebmer  Melodie, 
aber  nicbt  gerade  bedeutend.  Von  fremden  Komponisten  sind 
aufier  Monteverdi  noch  vertreten  Donato  Core  ,,Naj3oletano, 
amico  mio  carissimo"  unci  Giov.  Francesco  Ferrante  mit 
je  einem  madrigale.  Von  beiden  Komponisten  ist  weiter  nicbts 
bekannt.  Die  iibrigen  24  Stiicke  sind  von  Camarella  selbst, 
17  davon  kurze  Strophenliedcben ,  canzonette  mit  Bucbstaben 
fur  die  Guitarre  versehen.  Den  meisten  ist  die  zweiteilige 
Form  gemeinsam,  jeder  Teil  mit  Wiederbolung,  nacb  Art  der 
kleinen  Liedform.  Die  Gruppen  baben  gewohnlicb  vier,  secbs 
oder  acbt  Takte.  Der  musikalische  Gebalt  ist  sehr  gering.  Die 
iibrigen  sieben  Stiicke  sind  im  rezitierenden  Stil  gehalten,  nicht 
ohne  Feinbeit,  ganz  gescbickt  in  der  modischen  Scbreibart  der 
Zeit  gemacht,  mit  reicben  Koloraturen,  Ecboeffekten,  Monte- 
verdiscben  AVendungen  in  Melodie  und  Harmonic  Am  wertvollsten 
ist  davon  vielleicbt  der  Monolog :  Ecco  Silvio  chHn  odio  hai  tanto 
(Text  von  Guarini?),  ein  patbetiscbes  Stuck  in  der  Art  eines 
dramatischen  Rezitativs.  Ein  anderer  Musiker  in  Diensten  der 
Stadt  Venedig,  Eleuterio  Guazzi  aus  Casale  oder  Piacenza 
oder  Parma  veroffentlichte  1622  Spirtosi  affetti  (ein-  und  zwei- 
stimmig).     Die  Bomanesca  feblt  aucb  bier  nicbt. 

Die  Madrigali  et  arie  a  voce  sola  des  Domenico  Obizzi 
(Venedig,  Vincenti  1627,  Bibliotb.  Breslau)  baben  ibren  Scbwer- 
punkt  in  der  bisweilen  recht  reizvollen  Melodik  und  Rbytbmik. 
Die  Harmonik,  der  Sprachgesang  halten  sicb  auf  dem  damals 
ganz  allgemein  ublichen,  reichen  nicht  heran  an  das  was  die 
Florentiner,  Monteverdi  auf  diesen  Gebieten  leisteten.  In  den 
„arie",  d.  h.  Stropbenliedern  kommen  hubsche  Wirkungen  haufig 
durcb  Bhythmuswechsel  zustande,  etwa  8/4  im  ersten,  4/4  im 
zweiten  Teil  oder  umgekehrt. 
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Cherubino  Busattis  Sett in/o  libro  d'ariette  a  voce  sola 
(Venedig,  Vincenti  1644,  Widmung  an  den  Marchese  Ottavio 
Gonzaga,  Bibliothek  Breslau)  ist  eine  Sammlung  von  Strophen- 
liedern,  Canzonette  die  man  mit  den  Stiicken  dieses  Genre  bei 
Yitali  etwa  wohl  vergleichen  mag.  Auch  bier  baufige  Ab* 
wechslung  zwischen  3  4-  und  4  4-Takt,  die  Eleganz  der  Rhythmen, 
die  fiir  dieses  Genre  bei  seinen  besten  Vertretern  charakteristisch 
ist.  Busatti,  ein  Monch,  war  Komponist  einer  grofien  Menge 
von  Monodien,  von  denen  jedoch  nur  das  genannte  Werk  nach- 
gewiesen  ist.  Im  Jahre  seines  Erscheinens,  1644  war  der  Kom- 
ponist nicbt  mebr  am  Leben. 

Dem  venezianischen  Kreise  gehort  Giov.  Ant.  Rigatti 
an,  der  Priester  an  S.  Maria  Formosa  und  S.  Marco  zu 
Venedig  war,  spiiter,  gegen  1636  Kapellmeister  zu  Udine,  1646 
Kapellmeister  beim  Patriarchen  von  Venedig.  Zu  seinen  zahl- 
reicben  kirchlicben  Werken  im  konzertierenden  Stil  kommen: 
Musiche  concertate  (zwei-,  drei-,  vierstimmig)  v.  J.  1636  (in 
Breslau),  Musiche  diverse  a  voce  sola,  1641  erscbienen  (in  Bologna). 

Filiberto  Laurenzi,  von  dessen  Person  naheres  nicht 
bekannt  ist,  veroffentlichte  1641  bei  Vincenti  in  Venedig  Cori- 
certi  el  Arie  a  1,  2,  3  voci.  Da  der  Band  dem  Prokuratoren  an 
S.  Marco,  Cavaliere  Gio.  da  Pesaro  gewidmet  ist,  so  mag  man 
annehmen,  dafi  Laurenzi  in  der  Venezianischen  Gesellschaft  An- 
sehen  genofl,  walirscheinlich  in  Venedig  wohnte.  Die  Breslauer 
Bibliothek  besitzt  die  44  Stiicke  dieses  Bandes.  Es  kommt 
darin  auch  eine  Serenata  vor,  die  bei  dem  genannten  Prokurator 
aufgeiiihrt  wurde,  ein  Festspiel  zu  Texten  von  Guilio  Strozzi, 
vielleicht  in  der  Art  der  alteren  Madrigalkomodien.  Ein-  bis 
funfstimmige  Gesiinge,  Instrumentaltanze  sind  darin  enthalten, 
zwei  Violinen  und  chitarrone  sind  verwendet. 

Der  Augu8tinermonch  Fra  Carlo  Milan uzzi,  zwischen 
161&  und  1640  in  Perugia,  Verona,  Venedig,  Camerino,  Noventa 
di  Piave  in  der  Lombardei  tatig,  hat  neben  zahlreichen  Kirchen- 
werken  auch  nicht  weniger  als  acht  Biicher  weltlicher  Monodien 
veroffentlicht.  In  Hamburg  und  Bologna  kann  man  diese  Werke  am 
bequemsten  kennen  lernen.  Die  acht  Biicher  delle  ariose  vaghezze 
sind  1622,  1623,  1624,  1625,  1628,  1630,  1635  datiert.  Eine 
Menge  Guitarrenstucke  sind  in  diesen  Sammlungen  enthalten. 
Im  vierten  Buche  (1624)  stehen  vier  Monodien  von  CI  audio 
Monteverdi  (Ohime,  ch'io  cado:  La  mia  Turca;  Prendi  Varco 
invitto ;  si  dolce  Si  tormento)  und  zwei  Stiicke  von  Monte- 
verdis  Sohn  Francesco,  auch  einige  Monodien  des  Augustiners 
Guglielmo  Miniscalchi  aus  Venedig ,  der  selbst  drei 
Biicher  einstimmiger  Arie  herausgegeben  hat  (1625,  27,  30  er- 
scbienen, Exemplore  in  Bologna  und  Venedig). 

50* 
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Ein  venezianischer  Musiker  Martino  Pesenti  (cieco  a 
nativitata,  blind  geboren,  ist  auf  den  Titeln  seiner  Werke  immer 
zu  lesen),  hat  zwischen  1621  und  1648  eine  Menge  weltlicher  Vokal- 
und  Instrumentalrausik  veroffentlicht,  rnehrere  Biicher  Madrigale, 
darunter  auch  „madrigale  concertati",  aber  aucb  monodische 
Stucke.  Arie  a  voce  sola  v.  J.  1636  besitzt  das  britische 
Museum.  In  seinem  ersten  Werk  v.  J.  1621  nannte  er  seinen 
Lehrer:  Giov.  Battista  Grillo,  der  1615  Organist  an  Madonna 
dell  Orto  war,  und  1620  an  die  Orgel  der  Markuskirche  berufeu 
wurde.  Zwei  Werke  von  ihm  besitzt  die  Berliner  Bibliothek, 
die  beiden  letzten,  die  iiberhaupt  erschienen  siud,  v.  J.  1647 
und  1648.  Die  Caprkci  stravaganti  e  musicali  pensieri,  passi 
e  mezi  da  cantar,  canzoni  et  alcuni  madrigali  a  due  e  tre,  sein 
op.  16  (mit  dem  Portrat  des  Komponisten)  bei  Vincenti  in 
Venedig  erschienen ,  gehoren  halb  der  neuen ,  halb  der  alten 
Schreibart  an.  Viele  der  20  Stucke  sind  im  ublichen  polyphonen, 
madrigalischen  Stil  gehalten,  eigentliche  Kantaten  fehlen  anderer- 
seits  ganz,  doch  sind  die  mannigfachen  Formen  des  17.  Jahr- 
hunderts,  die  vielfache  Mischung  alter  und  neuer  Elemente  von 
nicht  geringem  Iuteresse. 

Pelegrino  Possenti,  von  dem  weiter  nichts  als  der 
Name  bekannt  ist,  gab  1623  in  Venedig  heraus :  Ganora 
Sampogna ,  ein- ,  zwei- ,  dreistimmige  Gesange  (darunter  auch 
ein  Lamento  d'  Arianna).  Monteverdi  war  offenbar  sein  Vorbild, 
denn  in  der  Vorrede  wird  auf  Monteverdis  grofie  Leistungen 
Bezug  genommen.  1625  erschienen:  Aceenii  pietosi  d}  Armillo, 
canzonette  e  arie  a  voce  sola.  Exemplare  in  Bologna  und  Breslau. 
Ein  Dr.  jur.  Giov.  Batt.  F e r r a z z i  veroffentlichte  1652 
bei  Gardano  in  Venedig  als  op.  1  neunzehn  einstimmige  Arie  zu 
eigenen  Texten.      Exemplar  in  London. 

In  Bologna  befmden  sich  Arie  a  voce  sola  von  Francesco 
Lucio,  bei  Vincenti  1655  gedruckt.  Nach  der  Vorrede  scheint 
es,  als  ob  Lucio  in  Venedig  ansassig  war. 

Giovanni  Stefani  (nach  Fetis)  Organist  an  S.  Maria 
delle  Grazie  in  Wien  in  der  ersten  Halfte  des  17.  Jahrhunderts, 
hat  rnehrere  Sammlungen  von  monodischen  Stucken  verschiedener 
Komponisten  veranstaltet.  Leider  nennt  er  die  Namen  der 
Komponisten  nicht.  Man  kennt  von  ihm  drei  Bande  Canzonette 
ad  una,  voce  sola,  in  Venedig  bei  Vincenti  verlegt,  luit  den 
Sondertiteln :  Affetti  amorosi,  1618  erschienen,  Scherzi  amorosi 
(1620),  Concerti  amorosi  (1623);  eine  ganze  Reihe  von  Neu- 
auflagen  innerhalb  weniger  Jahre  spricht  dafiir,  dali  diese  Samm- 
lungen in  den  20  er  Jahren  stark  begehrt  waren.  Exemplare 
in  Bologna  und  Hamburg.  Einen  Neudruck  der  Affetti  amorosi 
hat  Oscar  Chilesotti  veranstaltet,  als  drittes  Heft  seiner  „Biblioteca 
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di  rarita  musicali".  (Mailand,  Ricordi.)  Den  Inbalt  bilden  32, 
zumeist  kurze  Gresange,  fast  durchweg  Stropbenlieder.  Im  einzelnen 
bietet  sich  genug  des  Mannigfaltigen  und  Interessanten.  Da  gibt 
es  Tanzlieder,    richtige    ballati,    im   3/4-Takt,    im    strikten  Tanz- 

rhytbmus     J.     J^  J        J      J      J ,    ganz   symmetrisch    in    zweimal 

acbt  Takten  mit  Wiederbolung  jedes  Teils  aufgebaut,  wie  etwa : 
O  Clorida  gia  che  s'adornano  i  prati  (S.  20).  Sebr  ahnlicb,  nur 
mit  Debnung  von  acbt  auf  zehn  Takte  im  zweiten  Teil  Splendete, 
serene    o    luci  (S.   19),    oder  Bella  mia,  questo  mio  core  (S.  44), 

8 -4- 12    Takte,   im    Rbytbmus    J      J   [  J     J:     Vaghi    amanti 

(S.  16),  8-4-8  Takte,  mit  interessanter  Scblufibildung ,  die 
letzten  vier  Takte  im  4/4-Takt,  anstatt  des  bis  dabin  durcb- 
gefuhrten  3/4-Taktes  gaben  den  Eindruck  der  Debnung;  Pustb 
V  ardore  e  vivo  in  festa  (S.  14),  erster  Teil  4-}-  3,  zweiter  Teil 
5-f-4-f-4  Takte,  mit  sebr  pikanter  unregelmaBiger  GUiederung; 
ahnlicb  unregelmaBig  geformt  ist  Lauretta  mia  (S.  11), 
4_|_5_|_3-j-3-f4  Takte : 
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von  reizender  "Wirkung.  Nationale  Rhythmen  tauchen  bisweilen 
auf.  So  z.  B.  Angioletta  tropp^  in  fretta  (S.  13)  mit  Anklangen 
an  siidslavische,  etwa  serbiscbe  Melodien  —  man  erinnere  sicb, 
dafi  Stefani  in  Wien  lebte  — ,  Brabms  bat  bisweilen  sebr  abnlicbes  : 
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e  fur-ti-va  e   las-ci-va,    a    no-vel-lo  amor-ti     do  -  ni. 

55 war    ira   4/4-Takt   notiert,  doch  aber  wohl  so  gemeint,  wie  kier 
wiedergegeben,  Abwechslung  von   3/2-  und   4/4-Takten. 

Unverkennbar  spanischen  Klang  hat  die  Villanella  spagnola : 
Ay  que  contento  (S.  55) : 
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vi-da   se  gura  y      e  -  ter-na,    se'-gura  y      e  -  ter-na. 

(3  Strophen) 

Es  kommen  auch  Stropbenlieder  vor,  denen  rezitativische 
Teile  beigemischt  sind.  Ganz  merkwiirdige  Feinheiten  der  Dekla- 
mation  kommen  vor,  immer  findet  die  Melodie,  dem  Text  sich 
anpassend,  gerade  dadurch  besondere  Seize,  nicht  da6,  wie  so 
haufig  in  neueren  Liedern  einer  fertigen  Melodie  zuliebe  die 
Textaussprache  gebeugt  wird.  Derart  ist  u.  a.  Dunque  il  mio 
fido  amove  (S.  46) : 
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(4  Strop  hen) 


Einmal  kommt  ziemlich  grofie  dreiteilige  Liedform  vor,  mit 
da  capo  des  ersten  Teils,  nur  daB  der  Mittelsatz  sich  von  den 
Aufiensatzen  rhythmisch  nicht  abhebt,  in  der  Yillanella  spagnola : 
Vuestra  bellezza,  senora  (S.  58).  Bei  Besprechung  der  Komposi- 
tionen  Cifras  war  die  Rede  von  jenen  merkwiirdigen  Bafithernen, 
die  unter  dem  Namen  aria  di  Ruggiero,  di  Romanesca  in  der 
monodischen  Literatur  so  haufig  vorkommen.  Unsere  Kenntnis 
dieser  Theinen  wird  durch  Stefani  vermehrt.  Er  bringt  zwei 
arte  sidliane  auf  den  folgenden  BaB : 
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von    auffallendeni    Bau ,   3  — | —  4  — J —  3  — | —  3    Takte ,    im    ganzen 
13   Takte. 

Der  Schwerpunkt  dieser  Stiicke  hegt  so  sehr  in  der  Melodie, 
dafi  man  sie  vollauf  wurdigen  kann  auch  ohne  Mitteilung  der 
begleitenden  Harmonien,  die  sich  auf  das  Notwendigste,  eigentlich 
Selbstverstandliche  beschranken.  Demgemafi  fehlt  auch  jegliche 
Bezifferung  des  Generalbasses,  fehlen  Ritornelle,  oder  Vorspiele, 
Zwischenspiele.  Merkwiirdig  ist  es,  dafi  alle  Stiicke  zwei 
voneinander  oft  abweichende  Fassungen  aufweisen ,  mit  Be- 
gleitung  des  continuo  oder  in  noch  einfacherer  Weise  mit  Guitarren- 
begleitung.  In  "Werken  jener  Zeit  findet  sich  oft  die  Bezeich- 
nung:  con  le  letter -e  deW  alfabato  per  la  chitara  alia  spagnola,  d.  h. 
uber  den  Textworten  der  Melodienoten  stehen  ab  und  zu  Buch- 
staben,  die  sich  auf  die  Guitarrenbegleitung  beziehen.  Ohne  einen 
besonderen  Schliissel  sind  diese  Buchstaben,  die  Guitarrentabulatur, 
schwer    zu    entziffern ,    zumal    da    verschiedene    Guitarrenmeister 
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haufig  verschiedene  Systeme  anwenden.  Jeder  Buchstabe  bedeutet 
nicht  etwa  einen  bestimmten  einzelnen  Ton,  sondern  einen  fiinf- 
stimmigen  Griff ,  Akkord.  Die  Stiicke  bei  Stefani  sind  nicht 
so  zu  verstehen,  dafi  man  sie  mit  Begleitung  des  Klaviers  und 
der  Guitarre  vorzutragen  babe,  sondern  entweder  mit  Klavier 
oder  mit  Guitarre.  Wollte  man  beides  zusammen  nach  Vor- 
schrift  spielen,  so  ergeben  sich  an  vielen  Stellen  sinnlose,  ein- 
ander  widersprecbende  Zusammenklange.  Sebr  sonderbar  ist  der 
Anhang  zu  Chilesottis  Publikation ,  enthaltend  liecitativl  ad 
libitum  sopra  accordi  di  chitarra,  entnommen  einem  Werk  aus 
der  zweiten  Halfte  des  17.  Jahrhunderts  :  Scrigno  Armonico,  toccate 
di  Ghitarriglia,  parte  terza  di  Stefano  Pesori,  Verona,  per 
Andrea  e  Prat.  Rossi.  An  Notenzeichen  fehlt  es  iiberhaupt. 
Der  Anfang  des  ersten  Pezitativs  z.  B.  ist : 

E  IEDF  D  0  GHJ 

Al  fiero  gioco  cb'a  poco  a  poco  si  gioca  si  perde  la  liberta. 

Es  werden  also  auf  der  Guitarre  die  Akkorde  gegriffen ,  ge- 
mafl  den  Bucbstaben ,  und  dazu  improvisiert  der  Sanger  ein 
Rezitativ,  das  zu  den  Akkorden  paflt.  Also  das  Umgekehrte 
des  Generalbasses.  Es  handelt  sich  wohl  bier  nur  um  eine 
Kuriositat,   die  vereinzelt  geblieben  ist. 

Eine  Reibe  kleiner  Meister  aus  oberitalienischen  Stadten^ 
Verona,  Mantua,  Ferara,  Genua,  Bologna  u.  a.  sei 
hier  angeschlossen. 

Tommaso  Cecchino  aus  Verona,  1613  Kapellmeister  zu  Spalata, 
1616  zu  Liesena  hat  von  1612  an  mancherlei  monodische  Werke  ver- 
offentlicht:  mehrere  Biicher  Amorosi  concetti  1612, 1616,  Canti  spirituali 
ein-  bis  dreistimmig,  1613  u.  a.  In  Florenz,  Bologna.  Oxford  kann 
man  diese  Werke  kennen  lernen. 

Den  mehrstimmigen  konzertierenden  Stil  bevorzugte  der  Vero- 
neser  Stefano  Bernardi,  der  spater  in  Salzburg  bis  1635  wirkte. 
Er  hatte  auch  erheblichen  Anteil  an  den  Festlichkeiten  zur  Einweihung 
des  Domes  1628,  fur  die  Orazio  Benevoli  seine  grofie  Festmesse  schrieb. 
Doch  gibt  es  von  ihm  auch  viele  zweistimmige  Stiicke,  etliche  Monodien 
auch  lnstrumentalmusik. 

Der  Veroneser  Kapellmeister  Nicolo  Fontei  aus  Orciano  in 
der  Romagna  schrieb  drei  Biicher  Bizzarrerie,  1635,  1636,  1639  er- 
schienen,  im  ganzen  iiber  90  Gesange  enthaltend,  zumei9t  fur  eine 
Stimme.    Exemplare  in  Oxford  u.  Bologna. 

Der  Veroneser  Geronimo  Bettino,  1643  gestorben,  verfaCte 
Concerti  accademici  zwei-  bis  fiinfstimmig,  die  1643  von  seinem  Schuler 
Carlo  Calzareti  herausgegeben  wurden.  Berliner  Bibliothek,  teilweise(?) 

Zwei  Biicher  Madrigali  concertati  (zwei-  bis  fiinfstimmig; 
1619  und  1628  erschienen)  stammen  von  Ant.  Marastone  aus  Verona, 
Organisten  zu  Peschiera  am  Gardasee. 

Das  britische  Museum  in  London  besitzt  das  erste  Buch  der 
Madrigali  concertati  (zwei-  bis  vierstimmig)  das  Giov.  Batt.  Chinelli, 
Kapellmeisters  der  Kathedrale  zu  Parma. 
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Von  Bellerophon  Castaldi  aus  Modena,  spater  in  Venedig 
ansassig,  bewahrt  das  Liceo  musicale  in  Bologna  eine  Sammlung  mono- 
discher  Stiicke:  Primo  mazzetto  di  fori  musicali,  1623  bei  Vincenti  in 
Venedig  erschienen. 

In  der  Hamburger  Stadtbibliothek  beiinden  sich  Madrigali  con- 
certati  (zwei-  bis  vierstimmig)  des  Griov.  Bernardo  Colombi. 
Kapellmeisters  za  Novellara,  1621  in  Venedig  erschienen. 

Der  oberitalienische  Meister  Tarquinio  Merula  (er 
wirkte  als  Kapellmeister  zu  Bergamo,  Warschau  (1624),  Cremona, 
vielleicht  auch  Bologna  und  Florenz)  ist  vorzuglich  durch  seine 
Instrumentalkompositionen  bekannt,  von  denen  an  anderer  Stelle 
zu  berichten  ware.  Aber  auch  den  konzertierenden  Vokalstil 
hat  er  eifrig  gepflegt.  Zu  seinen  ein-  bis  fiinfstimmigen  Madri- 
gali et  altre  musiche  concertate  v.  J.  1623  (Exemplar  in  Oxford), 
den  vier-  bis  achtstimmigen  Madrigali  concertati  v.  J.  1624,  dem 
Konig  von  Polen  gewidmet,  kommen  monodische  Gesange  v.  J. 
1638:  Curtio  precipitate  et  altri  capricij  .  .  .  (Exemplar  in  Oxford). 
Die  Berliner  Bibliothek  besitzt  ein  merkwiirdiges  "Werk  Merulas : 
Satiro  e  Corisca,  Dialogo  musicale  a  due  voci,  1626  gedruckt,  ein 
unendliches  langes  Rezitativ,  25  Seiten  Partitur,  darstellend  den 
Streit  des  Satiro  mit  der  ihm  untreuen  Corisca.  Lebhafter 
Dialog,  eine  Stimme  immer  die  andere  ablosend,  beide  Stimmen 
singen  nicht  zusammen,  ariose  Stellen  kommen  iiberhaupt  nicht 
vor.  Das  Rezitativ  ist  als  Sprachgesang  gut,  die  Harmonie  ist 
mit  erheblicher  Ereiheit  behandelt,  in  der  Art  Monteverdis,  an 
plotzlichen  tlbergangen  in  ganz  entfernten  Tonarten  fehlt  es  nicht, 
wie  etwa  von  E  dur  nach  C  moll  hier : 

Ti  pen  -  si       tu con     pa  -  ro  -  let  -  te      fin  -  te 


ty.  i  -  <■  ^pj^y-v  /  *  $r 


e     men  -  di  -  ca  -  te      la  -  gri  -  me     pi  -  gar  -  mi? 

,J:    7, J    ;    ^_}    J.     j-^zz 


-&■ 


p" 


r r 


Frei  einspringende  Septimen  nach  Monteverdischer  Art  sind 
sehr  haufig. 

Dem  ersten  Buche  der  dreistimmigen  Canzonet  tc  des  Fran- 
cesco Gonzaga  aus  Mantua  (eines  Angehorigen  der  herzoglichen 
Familie?)  v.  J.   1619    sind    funf    einstimmige  Arie    hinzugefugt. 

Salomone  Rossi  „ Hebreo " ,  wie  er  seinem  Namen  zusetzt, 
jener  jiidische  Musiker  am  Hofe  der  Gonzaga  in  Mantua  gehort 
als  Komponist  der  Generation  von  Madrigalisten  urn  1600  an. 
In  seinen  letzten  Werken  jedoch  wendet  er  den  Generalbafi  an, 
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auch  als  Instrumentalkomponist  hat  er  sich  eifrig  betatigt.  Dem 
neuen  Stil  am  ehesten  zuzurechnen  sind  seine  Madrigaletti  a  2 
voei  .  .  .  eon  il  Be.  j>er  sonar  .  .  .  op.  13,  in  Venedig  1628 
erschienen.  Exemplare  in  der  Bibl.  des  Gymnasiums  zum  grauen 
Kloster  in  Berlin  und  in  Breslau. 

Yon  Giov.  Ceresini  aus  Cesena,  einem  der  Kapellmeister 
der  Accad.  della  morte  in  Ferrara,  gibt  es  in  der  Breslauer 
Stadtbibliothek  Madrigali  concertati  (zwei-  bis  vierstimmig  mit 
continuo),    sein  op.  4,  erschienen  1627  in  Venedig  bei  Vincenti. 

In  den  arie  e  cantate  a  voce  .sola  des  Kapellmeisters  der 
Accademia  della  morte  in  Ferrara,  Maurizio  Cazzati  (Venedig, 
Vincenti  1649,  Widmung  an  Giov.  Batt.  Gregorii  aus  Ferrara, 
Bibl.  Breslau)  herrscht  der  Canzonetten-Rhythnius  vor.  Auch 
die  cantate  bei  ihm  sind  meistens  eigentlich  nur  Anhaufungen 
mehrerer  Kanzonetten,  die  bisweilen  eine  rezitativische  Einleitung 
oder  rezitativische  Einschiebsel  haben.  An  hubschen  melodischen 
Einfallen  ist  kein  Mangel.  Es  seien  als  besonders  anziehend  ge- 
nannt  das  BaBsolo  Amor  cosianle  zu  einem  Text  von  Girolamo 
Porti:  Ti  giiirai  la  mia  fede  (4/4,  6/s>  SU  Takt  wechseln  darin 
miteinander  ab),  die  Arie  spirituale :  Nasce  in  un  hora.  Die 
Liste  der  erhaltenen  Werke  Cazzatis  ist  aufierordentlich  lang ; 
Eitners  Aufzahlung  seiner  Wei'ke  (im  Quellenlexikon)  nimmt  fast 
2l/2  Seiten  in  Anspruch.  Vogel  nennt  148  Stiicke  im  monodi- 
schen  Stil,  die  zwischen  1649  und  79  erschienen  sind.  tJber 
seine  Leistungen  als  Kiinstler  schweigt  die  Musikgeschichte  bis 
jetzt  vollstandig.  Am  besten  kann  man  ihn  in  Bologna  kennen 
lernen. 

Ein  sonst  unbekannter  Musiker  Pietro  Ant.  Giramo 
hat  gegen  1645 — 50  mehrere  monodische  Sammlungen  erscheinen 
lassen  :  Arie  a  piii  voei,  II  Pazzo,  Hospedale  di  gC  infermi  d'Amore. 
Auch  hier  sind  einzelne  Stiicke  bezeichnet :  Sopra  la  Romana, 
sopra  Fedele,  sopra  Ruggiero,  sopra  la  ciaccona,  sopra  la  Spagno- 
letta.     Exemplar  nur  in  Florenz,  Bibl.  nazionale. 

Eine  Menge  von  Werken  im  konzertierenden  Stil  hat 
Galazzo  de  Sabbatini  hinterlassen,  von  dessen  Leben  man 
weiter  nichts  weifi,  als  dafi  er  aus  Pesaro  stammt  und  zwischen 
1630  und  35  Kapellmeister  beim  Herzog  von  Mirandola  war. 
Er  gehort  zweifellos  zu  jener  venezianischen  Schule,  die  sich  an 
Monteverdi,  Rovetta  anschlieBt.  Die  Breslauer  Bibliothek  be- 
sitzt  wiederum  eine  liickenlose  Reihe  seiner  vielen  zwei-,  drei-, 
vier-,  fiinfstimmigen  Stiicke  konzertierenden  Art,  denen  oft  ob- 
ligate Instrumentalpartien  beigegeben  sind.  Bemerkenswert  ist 
es,  dafi  die  begleitenden  Instrumentalstimmen  an  Zahl  immer 
die  Gesangstimmen  ubertreffen. 

Biagio  Marini  aus  Brescia,  der  sich  als  Geiger  in  Venedig, 
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Brescia,    Parma,    auch    in  Deutschland    am  pfalzgraflichen  Hofe 

zu  Diisseldorf,    schliefilich    in  Ferrara  und  Mailand    hervorgetan 

hat,  ist  aus  der  Gescbichte  der  Instrumentalmusik  bekannt.    Er 

hat  aber  auch  zahlreiche  Gesangsstiicke  im  konzertierenden  und 

rezitierenden    Stil    hinterlassen ,    in    acht    Sammlungen    ungefahr 

135  Gesange.     1618  erschien  sein  op.  2:    Madrigali  et  sinfoiric 

a  1,  2,  3,  4,  5.     1620  folgten :  Arte  madrigali  et  coirente  a  1,  2,  3; 

1622  Sckerxie  caazoncttc;  1623  ein  besonders  merkwiirdiges  Werk : 

L-  lagrime d'Erminia'm  stile  recitative* ;  es  behandelt die  Gescbichte 

von  Tancred  und  Erminia  nach  Tasso  in  13  Monodien  (Exemplar 

in  Bologna).     Yier-  bis  sechsstimmige  Musiche  di  camera,  concerti 

erschienen  1634,    eine    ahnliche    Sammlung    Compositioni   varie 

per  muswa  di  camera  (zvvei-  bis  siebenstimmig)  1641,  schliefilich 

1649  ein    drittes    Buch    der    Musiche   di  camera,    das    besonders 

reichhaltigen  Inhalt  zu  haben  scheint,  wenigstens  was  die  Eormen 

angeht.     Es  finden  sich  darin  drei-,  fiinf-,  sechs-,  siebenstimmige 

Stiicke  mit  zwei  Yiolinen,  eine  Canzonetta  con  la  Chiacona  fur 

zvvei  Violen  und  Chitarrone,    ein  Dialog  fur  zwei  Stimmen  mit 

zwei  Violinen,  zwei  Bratschen,    ein  Stuck  fur  vier  Solostimmen 

mit  zwei  Violinen  und  vier  Posaunen  oder  Bratschen,   ein  Echo 

fur  drei  Soprane    mit    drei  Violinen    oder    cornetti.     (Exemplar 

in  Florenz,    Bibl.  naz.)     In  Bologna   befinden  sich  zwei  Bucher 

Canzonette  von  Giov.  batt.  Piazza   „detto  l'ongaretto,  Vened. 

1633;  a  voce  sola.     Naheres    liber    den   Komponisten    ist   nicht 

bekannt. 

Mehrere  verschiedene  Meister  namens  Negri  kommen  in 
Betracht.  In  Bologna  befinden  sich  arte  musicalc  des  Fran- 
eesco  Negri,  eines  Kanonikus  an  S.  Pietro  in  Guastalla 
(Parma)  v.  J.  1635,  20  zumeist  einstimmige  Gesange  enthaltend. 
Ein  Marc  Antonio  Negri  aus  Verona,  der  1612  Vizekapell- 
meister  an  S.  Marco  in  Venedig  wurde,  hat  neben  dreistimmigen 
Kanzonetten  mit  Instrumentenbegleitung  i.  J.  1620  auch  Canti 
accademici  concertati  (zwei  bis  sechsstimmig)  herausgegeben,  von 
denen  indes  ein  vollstandiges  Exemplar  nicht  bekannt  ist.  In 
Briissel  befinden  sich  zwei  Bucher  Grazie  ed  affetti  di  musica 
moderna  (ein-  bis  dreistimmig)  eines  vornehmen  Mailander  Di- 
lettanten  Giulio  Santo  Pietro  del  Negro   v.  J.   1613/14. 


^ItJberschaut  man  das  Ergebnis  dieser  Untersuchung  iiber  die 
Monodie  in  Venedig  und  den  von  Venedig  abhangenden  Orten, 
so  fallt  zunachst  auf,  dafi  die  eigentliche  monodische  Literatur 
nach  Anzahl  und  musikalischem  Wert  in  Venedig  erheblich 
zuriicksteht  gegen  das ,  was  in  Rom  verhaltnismafiig  auch  in 
Elorenz  geleistet  wurde.     Die  oberflachliche  Betrachtung  konnte 
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leicht  zu  der  Annahme  fiihren,  dafi  gerade  Venedig  der  Hauptort 
Avar,  weil  Monteverdi  als  Haupt  einer  grofien  Schule  dort  wirkte. 
Aber  selbst  Monteverdis  monodische  Kammermusik  steht  nicht  auf' 
dei'  Hohe,  verglichen  mit  seinen  Opern.  AVichtig  ist  die  Starkung 
der  Annahme ,  dafi  der  dialogo  ein  unmittelbarer  Vorfahr  der 
Kantate  war;  Monteverdi,  Grandi,  Rovetta ,  Mannelli,  Ferrari 
liefern  die  Belege.  Die  Hauptbedeutung  der  venezianischen 
Schule  liegt  jedoch  in  den  mehrstimmigen ,  konzertierenden 
Stiicken  mit  Generalbafi  und  Instrumenten ,  die  hier  nur  ge- 
streift  werden  konnten.  Sie  verlangen  eine  besondere ,  ein- 
gehende  Untersuchung.  Daneben  ist  die  venezianische  Schule 
reich  an  Kanzonetten  (Stefani) ,  freilich  ohne  besondere  Origi- 
nalitat  in  dieser  Gattung  zu  zeigen.  Venezianische  Spezialitat 
sind  die  ostinaten  Basse,  die  Chaconnen,  Passacaglien.  Auch  der 
Reichtum  an  Formen  ist  eigentumlich  venezianisch.  Nirgends 
experimentierte  man  so  eifrig  mit  den  verschiedensten  Formen- 
elementen,  wie  gerade  in  Venedig ;  Monteverdis  Werke  vor  alien 
bieten  dafiir  die  Fiille  interessantester  Beispiele. 

Aber  alles  in  allem  spielt  die  monodische  Kammermusik  in 
Venedig  trotz  der  weitlaufigen  Literatur  nur  eine  bescheidene 
Rolle  neben  der  Oper,  die  alle  besten  Kraft e  aufsog.  An  Fein- 
heit  des  Sprachgesangs ,  an  Originalitat  der  Erfindung,  der 
Harmonik  bieten  die  Florentiner  Meister  erheblich  mehr ,  an 
Vollendung  des  Stils,  Abgeklartheit  stehen  die  Romer  zweifellos 
obenan. 
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zog  von,  romischer  Musikmazen 
80.  Conner  F.  Anerios  85.  Kata- 
log  der  Musiksammlg  Altaemps 
85,  124. 

Anieyden,  Christian,  papstl. 
Kapellsanger  20. 

Ameyden,  Teodoro,  span.  Ge- 
schai  tstrager  in  Rom,  seine  Tatig- 
keit  fiir  die  musikalische  Ko- 
modie 524. 

A  neon  a,  D\  italien.  Literar- 
historiker  251,  261. 

A  n  d  r  e  i  n  i ,  Verginia,  Sangerin  in 
Mantua  577. 

A  n  e  r  i  o ,  Feb,  romischer  Kompon., 
bearbeitet  Palestrinas  Marcellus- 
messe  38.  Herausgeber  der 
Sammlung  „Le  gioe"  60.  Leben 
83  f.  Werke84f.  Verhaltnis  zur 
Medicaea  85  f.,  99.    Miserere  123. 

Anerio,  Giov.  Fr.,  romischer 
Kompon.  87  ff.,  Leben  89.  Werke 
87,  88.  Teatro  armonico  spiri- 
tuale  89,  377,  843.    Miserere  123. 

Angle  si,  Florentiner  Monodist 
812. 

A  n  i  m  u  c  c  i  a ,  Giov.,  Nachfolg. 
Palestrinas  an  d.  Capp.  Giulia  8. 
Lauden  377. 

Animuccia,  Paolo,  Kapellm.  am 
Lateran  10. 

Antegnati,  italien.  Orgelbauer- 
familie  708  f. 

Antonelli.  Abundio,  rom.  Meister 
153. 

Arcadelt,  niederland.  Meister, 
Lehrer  an   der  Capp.   Giulia  1. 

Arcangelo,  del  Leuto,  rom. 
Musiker  848. 

Archil ei,  Vittoria,  Florentiner 
Sangerin,  beteiligt  an  den  Fest- 


894 


Index. 


lichkeiten  1589  in  Florenz  255, 

singt  in  Peris  u.  Caccinis  Euri- 

dice  372. 
Aria,  in  Caccinis  Nuove  musiche 

377  ff.,     in     Caccinis     u.    Peris 

Euridice  360,  Gattung  der  Mo- 

nodie  836,  bei  Sances  850. 
Aron,  Pietro,  italien. Theoretiker 

189. 
Arteaga,   St.,    span.  Jesuit   des 

18.  Jahrh.,  seine  Geschichte  der 

Oper  163. 
Artusi,  Bologneser  Theoretiker; 

gegen      die      Chromatik     187  f. 

Streit    mit    Monteverdi    537  6'. 

Schriften  542  f.,   gegen    Zarlino 

681;  686  f.,  690,  695,  698. 
Asola,   Matt.,   oberitalien.  Kom- 

pon.  118. 

Badoaro,  Librettist Monteverdis 
6091 

Bai,  Tom.,  rom.  Kompon.  22,  134. 

Baini,  Biograph  Palestrinas,  5, 
8  24,  29,  30,  34,  38  (iiber  die 
Messe  Assumpta  es),  40  (iib.  die 
Lamentationen),  42  (Magnificat), 
59,  63  (zehn  Stile  bei  Palestrina), 
80  (Vittoria),  693  (Conforto). 

Baldinucci,  Schriftsteller  des 
17.  Jahrh.  iib.  das  Teatro  Me- 
dicco  in  Florenz  245  ff. 

Ballabene,  Greg.,  rom.  Meister 
153. 

Ballet  delareine,  Prunkfest 
v.  J.  1582:  170 ff.,  278 ff,  Tanz- 
stiicke  173  ff,  Chore  177  ff,  Soli 
180,  183 ff.;  erganzende  Bemer- 
kungen  iib.  Rythmik,  Orchester 
u.  dgl.  278  ff. 

Ballette:  Francesca  Caccinis  La 
liberazione  di  Ruggiero  408 ff.; 
der  Mailander  Tanzmeister  Ce- 
sare  Negri  413  f. ;  aus  M.  A. 
Rossis  Erminia  510;  Monte- 
verdis Ballo  d'Ingrate  576  f.,872f., 
Monteverdis  Torneo  587  f . ; 
Schluflballett  aus  Cestis  II  pomo 
d'oro  664. 

Baltasar  de  Beaujoyeulx, 
Verfasser  des  Ballet  de  la  reine 
170. 

Banchieri,  Adr.,  Chromatik  191, 
Madrigalkoinodien  267  ff,  La 
pazzia  senile  268  f. ,  Prudenza 
giovanile    272,    iib.    Solmisation 


695  f.,   Orgelkompositionen   705, 
711  f.,  Leben  711  f. 

Barbarino,  Bart,  italien.  Mono- 
dist  426,  863. 

Barberini,  Theater,  seine  Be- 
deutung  fiir  Rom  494,  495. 

Bardi,  Graf,  Florentiner  Mazen, 
beteiligt  an  Malvezzis  Inter- 
medii  255;  Urheber  der  Reform, 
Kreis  um  ihn  295  ff,  iiber  antike 
Mus.,  gegen  Kontrap.  299  ff, 
Prinzipien  des  neuen  Spraeh- 
gesangs  302  ff.  Personlichkeit 
293.  Sendschreiben  an  Caccini, 
iiber  antike  Mus.,  gegen  Kontrap. 
299  ff,  Sprachgesang302ff.  Nach 
Rom  berufen  321  f. 

B  a  r  i  o  1  a ,  Ottav.,  Mailander  Orga- 
nist 704. 

Baroni,  Leonora,  rom.  Sangerin 
456,  517. 

Barre,  Leon..papstl.Kapell9anger. 

Baschet,  franzos.  Ivunsthisto- 
riker  iib.  Vincenzo  Gonzaga  535. 

Basile,  Adriana,  Sangerin  in 
Mantua  578. 

Basso,  Lehrer  an  der  Capp. 
Gmlia  7. 

Bati,  Luca,  Florentin.  Musiker 
352,  Lehrer  Gaglianos  392;  Tod 
395. 

Beaujoyeulx,  s.  Baltasar. 

Bell'  Haver,  italien.  Organist 
708  f. 

Bel  Ian  da,  Lod.,  Veroneser  Mo- 
nodist  863  f. 

Belli,  L)om.,  Florentiner  Mono- 
dist  798  ff. 

Benedetti,      Pietro,      Florent. 
Eomponist   396,   786,  Monodien 
794  ft'. 

Benevoli,  Orazio.  rom.  Komp. 
45,  Kapellm.  an  S.  Maria  Mag- 
giore  131,  Werke  139  ff,  Messen 
139  ff,  groOe  Festmesse  143  ff., 
F'undstellen  148  f.,  zeitgenossische 
Kritik  150. 

Bernardi,  Verones.  Kompon. 
888. 

Berti,  Organist  an  San  Marco 
in  Venedig  704,  858,  877. 

Bertolotti,  iib.  Mus.  in  Mantua 
536. 

B  e  1 1  i  n  i ,  Stef.,  papstl.  Sanger  94. 

Bettino,  Geron.,  Veroneser 
Kompon.  888. 
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Bianchi,  rom.  Sanger  456. 
Biandra,  G.  P.,  rom.  Kompon. 

847,  Kantatenartiges  857. 
Bienenfeld,   Elsa,  ub.  Sehlach- 

tenmus.  714. 
Biordi,  Giov.,  rom.  Meister  134. 
Birnbaum,  iib.  jiidische  Musiker 

in  Mantua  536. 
Boccella,  Fr.,   Organist   in  An- 

cona  860. 
Bonn,    Pet.,    iib.    geistl.    Schau- 

spiele  274. 
Bologna,         Musikverbaltnisse, 

erste     Opern,     Theater,     Aka- 

demien  404  ff. 
Bonini,    Sev.,    Florentiner   Mu- 
siker.    Seine   discorsi  292,  394, 

793  f.,  Monodien  Serena  celeste 

426,   andere   Monodien  793,  iib. 

Frescobaldi  723. 
Bon  tempi,    Ang-elini,    iib.   rom. 

Gesangschulen  521  f. 
B  o  r  b  o  n  i ,  Nic,  rom.  Musiker  843. 
Bordes,    Ch.,    Pariser    Forscher 

90  (G.  F.  Anerio). 
Borghesi,   Bern.,  italien.  Orga- 
nist 706. 
Borromeo,  Carlo, Kardinal 22,24. 
Boschetto-Boschetti,  Inter- 

medien  415  ff.,  859  f. 
Bottrigari,     Ere,     Bologneser 

Theoretiker  698  f. 
Bovicelli,  Mailander  Musiker  iib. 

Gesangsverzierungen  313,  693. 
Brand i,  Florentin.  Sanger  372. 
Br e net,    Mich.,     Palestrina-Bio- 

graphie  4,   25,   32,  76,   ub.   Ca- 

rissimi  378,  Instr.mus.  in  Frankr. 

703  f. 
Brissio,  G.  F.,  rom.  Musiker  94. 
Brunelli,    aus    Pisa,    scherzi    u. 

arie  315,  345,  446,  744,  812. 
Brunetti,  Domen.,  aus  Bologna, 

Euterpe  315,  864. 
Bucchianti,    Florentin.    Mono- 

dist  812. 
Buontalenti,  erbaut  das  Teatro 

Mediceo   in   Florenz  245  ff.,    in- 

szeniert  die  Intermedien  v.   J. 

1589:  257. 
Burnacini,    Theatermaler,    sze- 

nische    Entwiirl'e    zu    Cestis    11 

pomo  d'oro  659  ff. 
Burney,   Ch.,  History  of  music 

42,  341  (Caccini),  451,  452  (Salv. 

Kosa). 


Busatti,    Cherub.,   Kanzonelten 

883. 
Busenello,     Librettist    Monte- 

verdis  597,  598. 

Cabegon,  Werke  704. 

Caccini,  Francesca,  397.  La 
liberazione  d;  Puggiero  408 ff. 
Doni.  u.  Pietro  della  Valle  iiber 
sie  408,  Monteverdi  iiber  sie 
578,  Monodien  803  f. 

Caccini,  Giulio,  Florentiner 
Meister,  beteiligt  an  Malvezzis 
Intermedii  255,  Vorrede  zur  £u- 
ridice  292.  Vorrede  zu  nuove 
musiche  292,  340  (Koloraturen), 
342,693.  Leben298f.  Die  nuove 
musiche  314  f..  337  ff.  (aria,  Dekla- 
mation,  Xoloraturen,  Form,  No- 
tation, basso  continuo,  Harmo- 
nie),  Euridice  350 ff,  Verhaltnis 
von  Peris  zn  Caccinis  Partitur 
350  ff.,  Monodien  781  ff.  Gast- 
geber  Monteverdis  578. 

Caccini,  Settimia,  Tochter  des 
Giulio. 

Caffi,  venezian.  Musikhistoriker. 
iiber  Monteverdis  Anstellungs- 
dekret  579,  ub.  Zarlino  674,  676, 
678. 

Cagnazzi,  D.  Maffeo,  italien. 
Monodist  866. 

Calasans.  Ant.,  pa'pstl.  Kapell- 
sanger  19. 

Calestani,  Florentin.  Monodist 
806. 

Camarella,  venezian.  Musiker. 
Monodien  882. 

Campion,  engl.  Komponist  777. 

Canal,  Pietro,  iiber  Musik  in 
Mantua  536. 

Capece,  Al.,   rom.  Musiker  846. 

C  a  p  e  1 1  o ,  G.  F.,  Organist  in  Bres- 
cia 156  (Verdopplung  von  Chor- 
stiicken  durch  Oktaven),  Mo- 
nodien 315  f.,  446  ff.,  867  f. 

Cappella  Giulia,  Pflanzstatte 
der  papstl.  Kapelle,  Lehrer  an 
ihr  7. 

Cappeler,  s.  Kappeller. 

Caprioli,  Carlo,  rom.  Komp. 
853. 

Carissimi.  Giac,  rom.  Eompon. 
27,  345  (Dur  u.  Moll),  376  f. 
(Entwicklungsgang  des  Ora- 
toriums),  Kantaten  855  f. 
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Car  eras  y  Bulbena,  span. 
Forsch.  iib.  Oratorium  376. 

Carpentras,  niederl.  Kompon. 
in  Rom  42. 

Casa,  Giro),  dalla,  italien.  Theo- 
retiker  692. 

Casciolini,  A.,  roni.  Meister 
134. 

Casini,  Giov.,  Maria,  aus  Florenz 
134. 

Castaldi,  italien.  Monodist  889. 

Caste llo,  P.  G.  da,  Organist  an 
S.  Marco  704. 

Castiglione,  Graf,  iiber  Bib- 
bienas  Calandra,  Urbino  1510: 
252  ff. 

Cavaccio,  Giov.,  Organist  in 
Bergamo  709. 

C  a  v  a  i  o  1  e ,  Farcen  in  der  Neapler 
Gegend  260. 

Cavalieri,  Emilio  de',  Floren- 
tiner  Musiker,  beteiligt  an  Mal- 
vezzis  Intermedii  255,  Vorrede 
zur  Rappresentazione  292,  Per- 
sonlichkeit,  Familie  293.  Satiro 
u.  Disperazione  di  Fileno  323, 
325.  Anteil  am  neuen  Stil  324, 
Leben  325,  Rappresentazione  di 
anima  e  di  corpo  375  ff.  Ala- 
leona  iib.  Rappresentazione  376. 
Ambros'  Urteil  382.  A.bwei- 
chendes  Urteil  anderer  Forscher 
382.     Peri  u.  Cavalieri  382. 

Cavalli,  Francesco,  Leben  619 f., 
Le  nozze  di  Peleo  e  di  Tetide 
620  ff.,  Gli  amori  d'Apolline  e 
di  Dafne  635;  La  Didone  635 ff., 
La  virtu  degli  strali  d'  amore 
638,  Egisto  638;  Ormindo  638, 
Doriclea  638;  Oalisto,  Eritrea, 
Artemisia,  Elena  rapita  639; 
Ercole  639;  Scipione,  Mutio 
Scaevola,  Ciro,  Eliogabalo,  Eris- 
mena  640;  Giasone  640  ff.,  Chro- 
nologische  Liste  der  Opern  653  f. ; 
zusammenfassendes  Urteil  653, 
Organist  an  S.  Marco  704. 

Cavazzoni,  italien.  Organist  708. 

Cazzati,  Maurizio,  Kapellm.  in 
Ferrara  890. 

C  echini,  rom.  Kompon.  515. 

Cecchino,  Tom.,  italien.  Mono- 
dist 883. 

Ceresini,  Giov.,  Kapellm.  in 
Ferrara  890. 

Cerone,   spanischer  Theoretiker. 


Sein  „Melopeo"  lib.  Palestrinas 
„Omme-armeu  Messe  32. 

Cerreto,  Scip.,  neapolitan.  Theo- 
retiker 690. 

Cesana,    Graf,   Bartolomeo  866. 

Cesti,  Marc  Antonio.,  Leben 
654  f. ;  Liste  der  Opern  655 ; 
La  Dori  655 ff.;  La  magnanimita 
d'Alessandro,  Le  disgrazie,  d'A- 
more,  Semiramide  657 ;  11  prin- 
cipe  generoso  657  f.,  Nettuno  e 
Flora  658,  La  schiava  fortunata, 
Serenata  658 ;  11  porno  d'  oro 
659  ff. 

Chesnayl,  M.  de  la,  Dichter  des 
ballet  de  la  reine  170. 

Chiabrera,  Florentiner  Text- 
dichter  397,  576,  582. 

Chilesotti,  italien.  Forscher  iib. 
Francesco  da  Milano  703,  Kanzo- 
netten  des  Stefani  885. 

Chinelli,  Kapellm.  in  Parma 888. 

Christine,  Konigin v. Schweden, 
als  Musikliebliaberin  in  Rom  528. 

C  h  r  o  m  a  t  i  k ,  186-204,  204—216. 
Musica  ficta  187,  Artusi  gegen 
die  Chromatik  187  f.,  Spataro 
beachtet  sie  188,  Vicentinos 
Chromatik  u.  Enharmonik  189  f., 
sein  arcicembalo  190;  iihnliche 
Instrumente  von  Zarlino,  Luy- 
thon  190;  Anfange  der  Chrom. 
bei  Lasso,  Cyprian  de  Rore, 
Banchieri  191 ;  Gesualdo  von 
Venosa  191  ff.  Chromat.  Effekte 
bei  alteren  Niederlandern  204, 
allmahliches  Erscheinen  aller 
chrom.  Tone  im  16.  Jabrhdt. 
204  f.,  bei  Monteverdi  603,  604 ff., 
bei  Frescobaldi  724,  M.  A.  Rossi 
750  ff.,  bei  den  Florentiner  Mono- 
disten  Megli  787,  Benedetti 
795  ff.,  Belli '799  ff.,  Eigentiimlich- 
keiten  der  Florentiner  Harmo- 
nik  813  f.,  bei  Saraceni  818,  821, 
825,  827,  829  ff.      .. 

Chrysander,  Fr.,Ubersetzg. von 
Viadanas  Vorrede  zu  den  Con- 
cert! 220,  iib.  Oratorium  378, 
iib.  Zaceoni  691  f. 

Ciaia,  Sieneser  Musikfreunde 
815  f. 

Cifra,  Ant,  rom.  Komp.  127 f., 
835  ff. 

Cimello,  Tom.,  mutmaClich  Leh- 
rer  Palestrinas  4. 
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Cini,  italien.  Librettist  575. 

Coelicus,  A.  P.,  Niirnberger 
Theoretiker  692. 

Gollegio  Germanico  in  Rom, 
seine  Musiksammlung:86,  Kapell- 
meister 95(Pacelli),129(Agazzari.) 

Collegio  Ingle9e  in  Rom 
(Anerio  Kapellmeister)  84. 

Collegio  Romano  124. 

Colombi,  G.  B.,  italien.  Komp. 
889. 

CompagniadiRoma,  romische 
Musikervereinigung  60. 

Con  cert i  ecclesiastici  des  Via- 
dana 219  ff.  Viadana  iiber  Vor- 
tragkonzertierender  Werke239f. 
Malvezzis  Intermedii  et  Concerti 
254  ff. ,  concerti  von  A.  u.  G. 
Gabrieli  (1587)  258. 

Co  nf  or  to,  Giov.  Luca,  rom. 
Sanger  462,  693. 

Contino,  Giov.,  oberitalien. 
Kompon. 

Continuo,  basso,  Allgemeines 
126  (Allegri),  AbhandluDgen  von 
Agazzari  129,  Entstehung  153  f. 
Erklarung  in  Praetorius  Syn- 
tagma 154.  Viadanas  Vorrede 
zu  den  Concerti  ecclesiastici 
220  ff.  Viadana  iiber  Vortrag 
konzertierender  Werke  239  f. 
,  continuo  bei  Caccini  341  f.,  bei 
Vitali  500,  bei  Monteverdi  573, 
599,  bei  Cesti  mehrere  Klaviere 
658.  Marenzio,  Gesualdo,  Venosa 
als  Vorschule  fiir  GeneralbaC 
795  ff.  Agazzaris  Abhandlung, 
Unterscheid.  zwisch.  ornamento 
u.  fondamento  825.  Abwechseln 
der  Begleitinstrumente  bei  Qua- 
gliati  842.  Improvisation  von 
Ritornellen  bei  Sances  852,  zwei 
Klaviere  im  Dialog  bei  Monte- 
verdi 869,  Grgel  als  Begleitinstr. 
nur  ausnahmsweise  Monteverdi 
869. 

Coppi,  Lucia,  Schiilerin  Fresco- 
baldis  719. 

Coppola,  Giac,  Kapellm.  an  S. 
Maria  Maggiore  in  Rom  11. 

Core,  Donato,  neapolitan.  Mu- 
siker  882. 

Cornachioli,  rem.  Kompon. 
Oper  Diana  schernita  507  f. 

Cornetto,  Antonio  del,  Kompon. 
aus  Ferrara  242. 

Aminos,  Geschichte  der  Mnsik.    IV. 


Corradi,  Flam.,  italien.  Musiker 
860. 

C  o  r  s  i ,  Gius.,  rom.Kapellmeist.134. 

Cor  si,  Jac,  Florentiner  Macen 
293,  322.  Kompositionen  323, 
spielt  Klavier  bei  Auffiihrung 
der  Euridice  372,  Tod  393. 

Costa,  F.  A.,  Kapellmeister  in 
Genua  834. 

Costa,  Margherita,  Sangerin  457. 

Costantini.  Aless.,  rom.  Mu- 
siker 102  f.  716. 

Costantini,  Fabio,  95,  102. 
Herausgeb.  d.  Sammlung :  Ghir- 
landetta  amorosa  844,  1'  aurata 
cintia  armonica  845. 

C  o  u  s  s  e  m  a  k  e  r ,  Drames  litur- 
giques  du  moyen-age  274. 

C  r  i  v  e  1 1  a  t  i ,  Schiiler  Frescobaldia 
719;  seine  cantate  857  f. 

Crivelli,  p'apstl.  Sanger  95. 

Croce,  Giov.,  oberitalien.  Kom- 
pon. 118,  264,  Mus.  zu  Karnevals- 
aufztigen,   triacca  musicale  267. 

D  a  n  i  e  1  e ,  Fra  de  Perugia,  Heraus- 

geber  der  cencerti  Viadanas  220. 
Davari,   iiber  3Iusik   in   Mantua 

536. 
Den  k  male  r     der     Tonkunst 

in  (J  s  t  e  r  r  e  i  c  h  134  (J .  J.  Fux), 

147  (Benevoli). 
D  entice,      Fabricio,      neapolit. 

Kompon.  92. 
D entice,  Lodovico  123. 
D  entice,      Scipione,      neapolit. 

Kompon.  92. 
Dialog,  Eunstform  des  16.  u.  17. 

Jahrhdts.      Geistliche    Dialoge, 

Vorlaufer  des  Oratoriums  376  ff. 

von  Pesarino  426  ff,   von  R.  da 

Foggia    442 ff.      Vorlaufer    der 

Kantate  bei  Megli  789,  Rasi  804, 

Mazzocchi     848,      Sances     852, 

Monteverdi   868,   Grandi  874  ff. 
Diminution  in  der  Orgelmusik 

705  (Diruta). 
Diruta,    Agost.,    Kompon.    aus 

Perugia  133. 
Diruta,  Girol.    ital.  Theoretiker 

687  ff.,  692.  Leben.  SeinTransil- 

vano  705  f. 
Dognazzi,     Franc,     Mantuaner 

Musiker  866. 
Doni.    A.   F.,    Schriftsteller    des 

16.  Jahrh.  163. 

57 
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Doni,  G.  B.,  Schriftsteller  des 
17.  Jahrh.  17  f.,  19,  iiber  Gesu- 
aldo  203,  iiber  antike  u.  mittel- 
alterl.  Mus.schriftsteller  287,  290, 
291,  296,  297.  Charakteristik 
294.  Schriften  292,  306,  antikes 
Theater  326,  Liebeslyrik  im 
Theater  331  f.,  iiber  Trojanerin- 
nen  des  Seneca  335,  iib.  stile 
recitativo,  rappresentativo,  nar- 
rativo  335,  336  £.,  iiber  Orfeos 
Klage  in  Peris  Euridice  365, 
iib.  Cavalieri  378  f.,  iib.  Fran- 
cesca  Caccini  408,  iib.  Palestrina- 
stil  422,  iib.  Loreto  Vittori  454, 
iib.  Besetzung  von  Gesangs- 
werken  460,  iib.  richtige  Ver- 
wendung  der  Tonarten  461,  iib. 
Kapsberger  470  ff.,  474,  iib. 
Caocini,Peri.  Monteverdi  574,689. 

Dragoni,  rom.  Musiker,  Schiiler 
Palestrinas  76,  94. 

Durante,  Ott.,  rom.  Musiker, 
Vorrede  zu  arie  divote  292, 
693,  arie  divote  316,  425,  834  f. 

Effrem,  Muzio,  neapolit.  Madri- 
galist202,  seine  Kritik  der  Madri- 
gale  Gaglianos  397  f.,  schreibt 
mit  Monteverdi  und  anderen 
Intermedien  fiir  Mantua  202, 
582.   Angriffe  auf  Gagliano  397  f. 

Einstein,  M.,  iiber  Merulos  Neu- 
ausgabe  von  Madrigalen  Verde- 
lots  587,   iib.   Gambenmus.   703. 

E  i  t  n  e  r ,  Monatshef  te  f .  Mus.forsch. 
iiber  Viadana  220,  geistl.  Schau- 
spiele  274,  iib.  Leonora  Baroni 
516.  Neuausgaben:  Vecehis 
Amfiparnasso  272.  Marienklage, 
Paulus  Rebhuhns  geistl.  Schau- 
spiel  274,  Caccinis  Euridice  354, 
Monteverdis  Orfeo  553,  Cavallis 
Giasone  640,  Bruehstiicke  aus 
Cestischen  Opern  657,  Quellen- 
lexikon  iib.  Sances  849. 

Eklogen,  halbdramatische  Dar- 
stellungen  261. 

Elche,  Festa  d',  spanisches  Pas- 
sionsspiel  274  f. 

Erasmo  di  Bartolo,  Fra,  rom. 
Kompon.  139. 

Erythraeus,  J.  N.,  rom.  Schrift- 
steller, iiber  Mazzocchi  152. 
Pinaeotheca,  Dialogi  292,  iiber 
Rinuccini  322,  iiber  Ausstattung 


der  Opern  328  f.,  iib.  Florentiner 
Opernvorstellungen  407,  iiber 
Loreto  Vittori  453,  454,  iib.  die 
Sangerin  Leonora  Baroni  456. 
Euro  pa,  Madama,  Sangerin  in 
Mantua  577. 

F  a  g  e ,  de  la,  Diphterographie 
iiber  Bonini  292,  Florentiner 
Musikleben  392,  793  f.,  geistl. 
Kompos.  Monteverdis  615. 

Falconieri,  neapolit. Komp. 859. 

Falconio,  Placido.  ital.  Musiker 
95. 

Fa  solo,  G.  B..  italien.  Organist 
771,  859. 

Fattorini,  Gabr.,  italien.  Orga- 
nist 706. 

Favola  pastorale  s.  Pastorale. 

Ferrabosco,  Domenico,  Lehrer 
an  der  Capp.  Giulia  7,  Kapellm. 
an  S.  Petronio  in  Bologna,  papstl. 
Sanger  10,  Komponist  28. 

Ferranti,  G.  F.,  venezian.  Mu- 
siker 882- 

Ferrara,  Musik  in,  Festspiele 
im  15.  u.  16.  Jahrhdt.  242. 

Ferrari.  Librettist  u.  Kompon. 
519,  589,  590,  618,  Monodien, 
Dialoge,  Kantaten  880  f.    • 

Ferrazzi,  italien.  Monodist  884. 

Festa,  Cost.,  rom.  Kompon.  20, 
42,  123. 

Fetis,  iiber  Palestrina  28,  iib. 
Frescobaldi  716. 

Don  Anselmo,   bel- 
Theoretik.    iib.    Solmi- 
sation  696. 

Finck,  Herm.,  seine  Pratica  mu- 
sica  692. 

F  i  1 1  a  g  o ,  0.,  Organist  an  S.  Marco 
704,  707. 

F 1  o  r  e  n  z ,  Musik  in,  Festlichkeiten 
d.  J.  1589:  108,  254  (Malvezzis 
Intermedii  et  Concerti).  Die 
ars  nova  im  15.  Jahrhdt.  285. 
Reform  im  Hause  Bardi  295  ff. 
Florentiner  Musikverhaltnisse 
gegen  1600,  393 f.,  Monodie  in 
Fl.  776  ff. 

Foggia,  Franc,  rom.  Kompon. 
1311,  Oratorien  132. 

Foggia,  Radesca  da,  Turiner 
Kompon.,  Kanzonetteu  315,  mo- 
nodische  Gesiinge  424,  430  ff.. 
437  if.,  833. 
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Pontanello,  Graf,  Florentin. 
Dilettant  394. 

Fontei,  Nic.  Kapellm.  in  Verona 
888. 

Fornaci,  Giac,  italien.  Monodist 
450  ft'.,  amorosi  respiri  315,  859. 

Franz oni,  Amante,  Mantuaner 
Musiker  866. 

Frescobaldi,  Girol.,  rom.  Kom- 
pon.  123,  710  f.  Leben  715  ff. 
Werke  in  chronolog.  Reihenfolge 
716  ft.  Bildnis717f.  Aufenthalt 
in  Florenz  718  f.  Schiiler  719. 
Tod,  Grabsfatte  719  f.  Zeitge- 
nossen  iiber  sein  Spiel  720 f. 
Neudrucke  721.  Partiten  722  ff. 
Chromatik  bei  F.  724,  vokale 
Kirchenmusik.  725  f.  Orgel- 
zwischenspiele  zur  Messe  726  ff. 
Tokkaten  1.  Buch  734  ff.,  2.  Buch 
736  ff.  Kolorierte  Stiicke  737  f. 
Fugenartige  Satze,  Kanzonen 
739  ff.  Pastorale  743.  Tanzstiicke 
743  ft".  Notation  746  ff.  Vorrede 
zum  1.  Tokk.buch  748  f.,  zu  den 
cappricci  749  f.,  Monodien  811  f. 

Froberger,  Joh.  Jak.,  Schiiler 
Frescobaldis  719.  Stil  752  f. 
Verhaltnis  von  F.  zu  Fresco- 
baldi 753,  763  f.  Werke  754. 
Leben  755  ff.  Trauerstiicke,  la- 
menti  und  tombeaux  759  ff. 
Orgelstucke  762  ff.  Partiten  767  ff. 
Tod  769.  Beziehungen  zur  Her- 
zogin  Sibylle  769  f. 

Fux,  Joh.  Jos.,  Wiener  Hof- 
kapellmeister  134,  iiber  Solmi- 
sation  696. 

Gagliano,  Giov.  Batt.,  Floren- 
tiner  Korapon.  792  f.,  Ansatze 
zur  Kantate  856. 

Gagliano,  Marco  da,  Florentin. 
Kompon.  Vorrede  zu  Dafne  292, 
iiber  Peris  Dafne,  Corsi  323. 
Leben  u.  Werke  392  ff.  Floren- 
tiner  Musikverhaltnisse,  Aka- 
demie  393  f.  Effrems  Kritik  397  f. 
Dafne  398  ff.  Rezitativ  und  Chor 
bei  ihm  402  f.  Flora  303  f.  La 
Regina  Sant'  Orsola  u.  Char- 
wochenresponsorien  404,  iiber 
Monteverdis  Arianna  575,  Mo- 
nodien 790  ff. 

Galilei,  Vine,  93.  Dialogo  della 
musica    antica   e    moderna  292, 


Personlichkeit  293  f.,  Dialog, 
Einzelheiten  305  ff.,  entdeckt 
Hymne  des  Mesomedes  310 f., 
Klage  des  Ugolino,  Lamen- 
tationen  312,  Beurteilung  seiner 
Arbeiten  312,  313.  Schiiler  Zar- 
linos,  gegen  diesen  681. 

G  a  n  a  s  s  i ,  italien.  Theoretiker  692. 

Gargano,  Teof.,  romisch.  Kom- 
pon. 123  (Miserere). 

Gaspari,  italien.  Forscher  iiber 
Musik  in  Bologna  407,  Katalog 
der  Bibliotliek  in  Bologna  510 
(Vorrede  zu  Mich.  Rossis  Er- 
minia). 

Gastoldi,  Intermedium  in  Man- 
tua 576. 

Gazzella,  aria  di  836. 

GeneralbaC,  s.  Continue 

Germi  schreibt  Musik  zu  Poli- 
zianos  Orfeo,  Mantua  1471:  241. 

Gesangskunst    in    Bom    456 f. 

Gesualdo,  Fiirst  von  Venosa  s. 
Venosa. 

Gevaert,  Briisseler  Forscher  iib. 
altgriechisch.Nomos  Pythios275, 
iiber  Pere  Menestrier  281,  495, 
iib.  Gaglianos  Begina  Sant'  Or- 
sola 404,  iib.  Francesca  Caccini 
413;  Lesgloires  del'Italie:  652 
(Cavalli)^  798  (Belli),  854  (L. 
Rossi),  855  (Carissimi). 

Ghizzolo,  Giov.,  Oberitalien. 
Kompon.  866. 

G  i  a  c  c  o  b  b  i ,  Hieron.,  Bologneser 
Komponist.  Andromeda,  Acca- 
deroia  de'  filomusi  404  f.,  andere 
Werke  405,  Intermedii  sopra 
l'Aurora  ingannata  405  f. 

Giamberti,  Gius.,  rom.  Musiker 
847. 

Giramo,  P.  A.,  italien.  Mono- 
dist 890. 

Giovanelli,  Rugg.,  Mitarbeiter 
an  der  Revision  des  Chorals  14, 
16,  Nachfolger  Palestrinas,  Leben 
u.  Werke  96.     Miserere  123. 

Glare  an.  Schweizer  Theoretiker 
673. 

Goldschmidt,  Hugo,  „Studien 
zur  Gesch.  d.  italien.  Oper" 
242  (Ballette  1539  Florenz),  257 
(Malvezzi)  382  (Cavalieri),  403 
(Gaglianos  Flora),  405  (Giacobbis 
Aurora).  412  (Francesca  Caccini), 
491    (rom.    Oper),     501     (Dom. 
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Mazzocchi),  507  f.  (Cornachioli), 
508  (Mich.  Rossis  Frminia),  510 
(Vittoris  Galatea),  514  (Mazzoc- 
chis  u.  Marazzolis  Che  sotfre, 
speri  514,  516  (Rossis  Orfeo), 
525  (Abbatini  u.  Marazzolis  Dal 
mal  il  bene),  552  (Orchester  der 
italien.  Oper),  iib.  Monteverdis 
Poppea  591,  597,  iib.  Monte- 
verdis Ulisse  609,  iib.  Cavalli 
636,  638  f.,  iib.  Melani  665.  iib. 
Verzierungen  im  italien.  Solo- 
gesang  691,  Vorrede  zu  Du- 
rantes  arie  divote  835,  iib.  Form 
der  Sologesange  858. 

Gonzaga,  Mantuaner  Fiirsten- 
haus,  Bedeutung  fiir  die  Kunst- 
pflege  535  f. 

Gonzaga,  Franc,  aus  Mantua, 
Kanzonetten  889. 

G  o  u  d  i  m  e  1 ,  irrtiimlich  als  Lehrer 
Palestrinas  bezeichnet  4. 

Graduale,  Neuausgabe  von  Gio- 
vanelli  14.  Neuausgabe  von  G. 
Gabrieli,  Vecchi,  Balbi  in  Ve- 
nedig  14. 

Grandi,  A.,  venezian.  Korapon. 
Ansatze  zur  Kantate  857,  Mo- 
nodien  874  ff.,  friiher  Kantaten- 
typ  876. 

Grand  is,  Vine,  de,  rom.  Musiker 
95. 

Grass i,  Bart.,  gibt  Frescobaldis 
Kanzonen  heraus  718. 

G  r  e  g  o  r  i ,  Annib.,  Sieneser  Mono- 
dist  816. 

Gregorianischer  Gesang, 
Reformation  infolge  der  Be- 
schliisse  des  Tridentiner  Kon- 
ziels  11  ff. 

Gregorovius,  Gesch.  der  Stadt 
Rom  3. 

Grieffgens,  Sch tiler  Frobergers 
771. 

Grillo,  Giambatt.,  Organist  an 
S.  Marco  704. 

Grillo,  Pat.  Ang.,  seine  Pietosi 
affetti  als  Texte  zu  Gesangen 
314,   316,   424,   iib.  Caccini  314. 

Guammi,  italien.  Organisten- 
familie  704,  709. 

Guerrero,  Fr.,  span.  Kompon. 
123. 

Guidetti,  Giov.,  Mitarbeiter 
Palestrinas  bei  der  Revision  des 
gregorian.  Chorals  5,  14. 


Guidetti,   Lorenzo,    Oper   Gui- 

ditta  in  Bologna  407. 
Guidi,  rom.  Organist  718. 
Guidicciani,        Laura,        Mit- 

arbeiterin  Cavalieris  378. 

Haberl,  Fr.  X.,  Herausg.  der 
Werke  Palestrinas  3,  4,  der 
Werke  Frescobaldis  721.  Biogr.  u. 
themat.Kataiog  d.  papstl.  Kapell- 
archives  4.  Die  Kardinalskom- 
mission  v.  1564  u.  Palestrinas 
Missa  Papae  Marcelli  25,  iiber 
Nanino  76,  Vittoria  80,  F. 
Anerio  83,  G.  F.  Anerio  88, 
Soriano  97,  Marenzio  107,  117, 
In^egneri  118,  Viadana  218, 
707,  711  f.  (Frescobaldi). 

Hameyden,  s.  Ameyden. 

Hawkins  History  of  music.  83. 
119  (Allegri).     132  (Foggia). 

Heuss,  Alf.,  Leipzig er  Forscher 

•  iib.      venezian.      Opernsinfonien 

497,  iiber  Monteverdis  Orfeo  553. 

Hinsch,  Schiiler  Frobergers  771. 

Igino,  Sohn  Palestrinas 6;  falscht 
Palestrinas  Revision  des  Chorals 
16. 

India,  Sigismond  d',  italien'.  Mo- 
nodist  451,  833. 

d'  In  dy,  Vine,  franzos.  Kompon. 
Einrichtung  von  Monteverdis 
Orfeo  553. 

Ingegneri,  Marc.  Ant.,  ober- 
italien.  Kompon.  118,  ein  Haupt- 
vertreter  der  oberitalienischen 
Schule,  deren  Beziehung  zur 
romiscben  118,  Lehrer  Monte- 
verdis 534. 

Instrumental  begleitung, 
Malvezzis  Vorrede  zu  den  inter- 
medii  255. 

Instrumentalmusik,  friihe 
Werke  des  16.  u.  17.  Jahrb. 
Viadana,  Sinfonie  musicali  219. 
Intermedien  fiir  Instrum.  allein, 
1487  in  Ferrara :  242.  Literatur 
iiber  friihe  Instr.mus.  703  f. 

Intermedien  s.  Intermezzi. 

Intermezzi  im  16.  Jahrhund. 
in  Italien  :  161  (Ferrara),  Florenz 
v.  J.  1589:  162,  108  f.  Mailand, 
1494:  165 ff.,  Wien  1515:  168 f., 
Reuchlins  Komodie  1497:  169  f. 
Ballet   de   la  Reine  170ff.     All- 
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gemeines  241,  Striggios  L;amico 
fido  245  f.,  Interm.  zu  Bibbienas 
Calandra  252  ff.,  Malvezzis  Inter- 
medii  et  Concerti  254  ff.,  257  f. 
Negris  Beschreib.  von  Mailander 
Intermed.  413  f.  Boscbettis  Strali 
d'amore414ff.  Intermezzi  Chia- 
breras  zur  Idropica  Guarinis  in 
Mantua  576  f. 

Internationale  Musik-Ge- 
sellsehaft,  Zeitscbrift: 
714  (E.  Bienenfeld  iib.  Scblachten- 

.  rausik).  Sammelbande:  242. 
254,  258  (Leichtentritt  iib.  bild- 
liche  Darstellungen  musikalischer 
Szenen).  706  (Pasini  iib.  Mu- 
siker  aus  Ferrara).  778  (Kinkel- 
dey  iib.  Luzzasscbi).  259  (Sand- 
berger  iib.  Lassos,  Beziebg. z.  ital. 
Lit.).  274  (Pedrell  iib.  Festa 
d'Elche).  277  (Sandberger, 
Lassos  Beziebungen  zu  Frank- 
reich).  376  (Schering  iib.  Ora- 
torium),  497  (HeuC  iib.  venezian. 
Opernsini'onien),  553  (HeuC  iiber 
Instrumentalstiicke  in  Monte- 
verdis Orfeo),  587  (Einstein  fib. 
Merulo).  509  (Goldscbmidt  iib. 
Monteverdis  Ulisse).  703  (Rie- 
mann,  zur  GescL.  d.  Suite ;  Cbile- 
sotti  iib.  Franc,  da  Milano,  Nor- 
lind  iib.  Gescb.  d.  Suite,  Koczirz 
iib.  Judenkiinig).  704  (Brenet 
iiber  Instr.mus.  in  Frankr.,  Ravn 
iib.  Instr.mus.  in  Danemark). 

Jones,  engl.  Kompon.  777. 

Kant  ate,  Dialoge  als  friiber  Typ 
der  Kant,  bei  Megli  789,  Rasi 
804  f.,  G.  B.  da  Gagliano  792, 
bei  Vitali  807,  Quagliati  842, 
V.  Mazzocchi  849,  bei  Sances 
(durehkomponierter  Gesang)  850, 
852  (Dialog),  L.  Rossi  854 f., 
Carissimi  855  f.  Entvvicklung  d. 
Form  856  ff.,  Bedeutung  des 
Wortes  858,  876  f.,  Kantate  der 
ersten  Bliitezeit  858,  Beziehung 
von  Dialog  zu  Kantate,  friiber 
Typ  876  (Grandi),  879  (Rovetta), 
Mannelli  881. 

Kanzonetten  in  der  monod. 
Kammermusik  836,  bei  Megli 
788  f.,  Rasi  804,  Vitali  8061"., 
809  ff,  Saraceni  824,  826,  Quag- 
liati 839 ff.,  Brunetti  866  f. 


Kappeller,  N.,  Sckuler  Fresco  - 
baldis  719. 

Kapsberger,  Hieron.,  deutscber 
Musiker  in  Rom  27,  Werke 
469  ff. 

Karnevalsziige  in Italien 261  ff. 

Kastraten  462 ff. 

Kiese  wetter,  Historiker,  42, 
340,781  (Caccini),  363  (Rezitation 
der  Florentiner). 

Kinckeldev,  Otto,  iiber  Luzzas- 
scbi 778. 

Kirchenmusikal.  Jabrbucb, 
herausg.  v.  Haberl,  iiber  Pales- 
trina  4,  16;  iiber  Nanino  76, 
Vittoria  80,  F.  Anerio  83,  G.  F. 
Anerio  87,  Viadana  220,  Ora- 
torium  377,  Carissimi  378,  377 
(Pet.  Wagner  iib.  Stabat  mater), 
^707,  711  ft.  (Frescobaldi). 

Kircher,  Atban.,  seine  „Musur- 
gia"  iiber  Valentinis  Riesen- 
kanon  157,  iib.  Dur  u.  Moll  bei 
Carissimi  345,  iib.  Mazzocchis 
biiCende  Magdalene  433,  435. 

Koczirz,  iib.  Hans  Judenkiinig 
703. 

Korte,  iib.  Lautenmus.  703. 

Krebs,  iib.  Klavierinstr.  704,  Di- 
ruta   705. 

Kretzscbmar,  Herm.,  iiber 
Monteverdis  Poppea  597,  iiber 
venezianische  Oper  617,  619,  620, 
625,  636  ff.,  640,  658. 

Kroyer,  Th.,  seine  Scbrift  „die 
Anl'ange  der  Cbromatik"  91 
(Rodio),  117  (Marenzio);  191 
(Bedeutg.  des  Wortes  croma- 
tico);  204  f.  (Allmahl.  Er- 
scbeinen  der  chromat.  Tone 
im  16.  Jahrbdt.). 

Kubn,  Max,  „Verzierungskunst 
in  d.  Gesangsmus."  313,  340, 
462,  691  f. 

Lago,  Giov.  del,  venezian.  Theo- 
retiker  123. 

Lambardi.  Organist  in  Neapel 
859. 

Landi,  Stef.,  rom.  Kompon., 
Lebeh  492.  La  morte  d'  Orfeo 
492  ff.  Einfiigen  komischer  Epi- 
soden,  Zuriickgreifen  auf  Madri- 
galtechnik  493,  II  S.  Ales9io 
494  ff.  reicb  ausgefiibrte  Ouver- 
tiire  497,  Monodien  843  f. 
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Lapi,  Giov.,  spielt  Laute  in  Cac- 
cinis  Euridice. 

Lasso,  Orl.  di,  5.  10,  27;  Chro- 
matik  bei  ihm  191,  commedia 
del  arte  259.  Musik  zu  Maske- 
raden,  Festaufziigen  262,  Chan- 
sons 275,  Balletmusik  277,  Dia- 
loge  277. 

Late  ran,  Kapellmeister  am  10 
(Rubino,  Animuccia,  Lupacchino, 
Palestrina),  131  (Foggia),  138 
(Abbatini),  151  (Virg.Mazzocchi). 

Lauden,  rom.  Kompositions- 
gattung  377. 

L  a u  r  e  n  z  i ,  Filib.,  venezian.  Kom- 
pon.  883. 

Lavoix,  Historie  de  l'instrumen- 
tation  iiber  Festspiele  des  16. 
Jahrhdt.  242. 

Lazisi,  Fed.,  papstl.,  Kapell- 
sanger  20. 

Leichtentritt,  H.,  iiber  Bene- 
volis  Festmesse  147,  Geschichte 
der  Motette  iiber  Chromatik  bei 
alten  Niederliindern  204,  bei 
Gabrieli,  Monteverdi,  Schiitz  209. 
Monteverdis  Kirchenkomposi- 
tionen  615;  Dudelsackstiicke, 
La  Piva  666,  Zarlino  679,  kon- 
zertierenden  Stil  857  f.,  Grandi 
877.  „Was  lehren  uns  die  bild- 
lichenDarstellg.  d.  13 — 16.  Jahrh. 
iib.  die  Instrum.mus.  ibrer  Zeit" 
aus  Sammelbd.  d.  Intern.  Mus.- 
Ges.  VII,  242;  715  (Musik  in 
Ferrara),  254  (Tanzmusik),  258 
Instrumente,  Hausmusik  aus  4 
Jahrhunderten   (Froberger)  760. 

Leopold,  Kaiser,  beteiligt  an 
Cestis  Le  disgrazie  d'Amore  658. 

L  i  b  e  r  a  t  i ,  Antimo,italien.Scbrift- 
steller  iib.  Foggia  131,  Agostini 
131  f. 

Lindner,  E.  O.,  „Zur  Tonkunst" 
(Gaglianos  Dafne,  Vorrede)  398. 

Loca'tello,  G.  B.,  rom.  Musiker 
95. 

Lorenzino,  rom.  Sanger  456. 

Loreto,  s.  Vittori. 

Lucatella    s.  Locatello. 

Lucio,  italien.  Monodist  884. 

Lupacchino,  Bern.,  Kapellm. 
am  Lateran  10. 

Luython,  Carl,  belgischer  Kom- 
pon.  u.  Organist  27,  sein  enhar- 
monisches  Klavier  190. 


Luzzaschi,  Luzzascho,  italien. 
Organist,  Leben,  Orgelwerke, 
707,  Solomadrigale  778  ff. 

Madrigale,  als  Gattung  der 
Monodie  836. 

Madrigalkomodie  des  16. 
Jahrhd.  264  ff. 

Maffeo,  G.  C.  da,  Solofra,  Theo- 
retiker  692. 

Maidalchini,  Donna  Olimpia, 
rom.  Dilettantin  524  ff.,  853. 

Malagigio,  rom.  Sanger  456, 
521. 

Malvezzi,  Crist.,  Florentiner 
Musiker.  Seine  Intermedii  et 
Concerti  v.  J.  1589:  254  f. 

Mannelli,  Carlo,  romischer 
Geiger,  Kantate  La  piva  666, 
880. 

Mannelli,  Franc,  Opernkompon. 
in  Venedig  519,  Andromeda  589,. 
Monodien  u.  kantatenartige 
Stiicke  880. 

Manni,  Agost.,  aus  Rom,  Ver- 
dienst  um  mehrstimm.  dialog. 
Lauden  377. 

Mantua,  Musik  in:  Dramen  mit 
Musik  im  15.  Jahrhd.  241,  Musik- 
pflege  unter  Vincenzo  Gonzaga, 
Monteverdi  535 f.,  576  578.,  Lite- 
ratur  iiber  Musik  in  Mantua  536. 

Manzolo,  Domen.,  Bologneser 
Kompon.  866. 

Marastone,  Ant.,  Veroneser 
Musiker  888. 

M  a  r  a  z  z  o  1  i ,  rom.  Kompon.  Opern 
La  vita  hum  ana  495,  528,  Che 
soffre  speri  513  f.,  Dal  mal  il 
bene  525  ff. 

Marenzio,  Luca,Leben  103 — 105. 
Madrigale  105—107,  110  ff., 
neugedruckte  Madrigale  110  f. 
Vergleich  zwischen  Palestrina  u. 
Marenzio  111.  Harmonik  108, 
besonders  112 — 117.  Querstand 
115  f.  Modulation  116  f.  Mo- 
tetten  107  f.,  117,  beteiligt  an 
Malvezzis  Intermedii  254. 

Maria  Maggiore,  S.,  Kapell- 
meister an,  Palestrina  11,  Foggia 
131,  Benevoli  131,  150,  Abbatini 
138. 

Marini,  Biagio,  italien.  Geiger, 
seine  Kammermus.  mit  Gesang 
890  f. 
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Marinoni,  Girol.,  monod.  Kom- 

positionen  316,  325. 
Mario,  rom.  Sanger  456. 
Markuskirche  in  Venedig,  Or- 

ganisten  an  ihr  704. 
Martinelli,       Catarina,        rom. 

Sangerin  520,  580. 
Martini,    Padre,    italien.    Theo- 

retiker    iiber    Pergolesi    57,    95 

(Falconio),  Agostini  138,  Venosa 

193;  Vergleich  der  Madrigalisten 

Gesualdo,    Palestrina,    Marenzio 

Monteverdi    543  f.    Zarlino   678. 
Mascardi,  rom.  Verleger,  seine 

Sammlg.     Florido    concento    di 

madrigali  845. 
Maschera,     Florenzio,      italien. 

Organist  706. 
Mascherata,   s.  Karnevalsziige. 
Massaini,   Tib.,    rom.   Kompon. 

137. 
Matthei,  Aless.,  Textdichter  von 

Landis  Orfeo  492. 
Mattheson,    Joh.,     iib.    Solmi- 

sation   696,   iib.    Froberger  755. 
Maugars,  Abbe,  franzos.  Schrift- 

steller  iib.  Leonora  Baroni  516, 

Frescobaldi  720  f. 
Mazzocchi,      Domenico,      rom. 

Meister  152,  Leben  501,  S.  Madda- 

lena433f.   Catena  d'Adone  455 f. 

501  f.    Che  soffre  speri  495,  513  f. 

Monodien  848. 
Mazzocchi,  Virg.,  rom.  Meister 

151  f.     Kantaten  849. 
Medicaea,    editio,    Neuausgabe 

des   gregorian.   Chorals  5,  14  f., 

16.  85. 
Meprli,   D.   M.,   Monodien   787 f., 

860,  Ansatze  zur  Kantate  857. 
Mei,    Girol.,    Florentiner   Musik- 

schriftsteller  293. 
Mel,  Rinaldo  del,  Hofkapellm.  in 

Lissabon  4. 
M  e  1  a  n  i ,   Atto,   Sanger  516,  665. 
Mel  an  o,       Jacopo,       Florentin. 

Komponi9t    664  ff.      La    Tancia 

665  ff.,  813. 
M  e  1  o  n  e ,   Annib.,    Pseudonym   f. 

Bottrigari,  cf.  dies.  699 f. 
Menestrier,   pere,  iib.  Ballette 

in  Turin  280  f.,  rom.  Oper  495  f. 
Merlo,    G\    A.,    papstl.    Kapell- 

sanger  20. 
Merula,  Tarq.,  italien.   Organist 

709  f.        (Leben,       Orgelwerke). 


Beziehungen  zu  Valentini  881  f., 
Dialoge,  Madrigale  889. 

Merulo,  CI.  venezian.  Kompon. 
Musik  zur  Tragedia  des  Frangi- 
pani  243,  276;  Neuausgabe  der 
Madrigale  Verdelots  587. 

Met  alio,  D.  Gramatio  iib.  Sol- 
misation  696. 

Michel  Angelo,  del  Violino, 
Florentin.  Dilettant,  spielt  BaC 
in  der  Euridice  372. 

Milanuzzi,  Fra  Carlo,  ober- 
italien.  Monodist  883. 

Milleville,  Alex.,  Organist  in 
Ferrara  706. 

Milleville,  Franz,  Organist  in 
Ferrara  706. 

Minato.  venezian.  Librettist  618, 
665. 

Miniscalchi,  Gugl.,  venezian. 
Monodist  883. 

Miserere,  verschiedene  Kompo- 
sitionen  des  Textes  123. 

Molitor,  Raph.,  Forschungen 
zur  Gesch.  d.  Choralreform. 

Monatshefte  f.  Mus. -Gesch.  s. 
Eitner. 

Moniglia,  Librettist.  Kompo- 
nisten  seiner  Texte  665. 

Monodie,  Kammermusik  fur 
Sologesang.  Wesen  des  neuen 
Sologesangs  318 ff.,  320 ff.  Cac- 
cinis  Nuove  musiche  314  f.,  ihre 
Nachf olge  315  f.,  ihre  Beschaffen- 
heit  337 ff,  Peris  Varie  musiche 
315,  343  ff.  S.  Pattas  Pietosi 
affetti  424,  O.  Durantes  arie 
divote  425,  Marinonis  Motetten 
425,  Simonettos  Ghirlanda  426, 
Boninis  Serena  celeste  426,  A. 
Pattas  Canoro  pianto  426  f.  Die 
Philomela  angelica  einer  ro- 
mischen  Nonne  428  ff.  Pv.  da 
Foggias  Duette  424,  430  ff,  437  ff. 
Pesarinos  Dialog  426,  Mazzocchia 
Maridalena  443 f.,  Capello  315 f., 
446  ff.  Brunelii  315,  345,  446. 
Fornaci  450,  dTndia,  Rossi  451, 
Salv.  Rosa  452,  monodischer 
Stil  in  Rom  469  ff.  Kapsberger 
469 ff.  MonodischeKammer- 
mus.  bis  gegen  1650:  Allge- 
meines  775.  Tabellarische  IJber- 
sicht  der  Schulen  u.  Komponisten 
775  ff.  Florentiner  Schule  776  ff. 
Caccini  777  ff.  781  ff.   Luzzasscbi 
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778  ff.  Peri  786  f.  Megli  787  ff. 
M.  da  Gagliano  790  ff.,  G.  B.  da 
(jagliano  792.  Bonini  793  f., 
Benedetti  794 ff,  Belli  798 ff., 
Francesca  Caccini  803,  Rasi  804  f., 
Rontani  805,  Calestani  806,  Vi- 
tali  806  ff.  Visconti  811  f.,  Bru- 
nelli,Bucchianti,  Anglesi,  Spighi, 
Nigetti  812.  Zusamrnenfassendes 
Urteil  iib.  Florentine!*  Monodie 
813 f.  SieneserSchule814ff. 
Airazzari  815,  1).  u.  T.  Pecci 
815 f.,  A.  Ciaia  8151'..  A.  Gregori 
816,  Claudio  Saracini  816  ff, 
rafnnierte  Harmonik  bei  ihm 
818,821, 825, 827, 829 ff.  T  u  ri  n  e  r 
Monodisten:  K.  da  Foggia, 
Albini. d'India  833 f.,  Genueser 
Monodisten 834.  Romische 
Schule  834—858.  O.  Durante 
835,  Vorrede  der  arie  divote 
835.  Cifra  835  ff.,  Formen  der 
monodischen  Mus.  bei  ihm,  aria 
di  Ronianesca,  di  Ruggiero,  di 
Gazzella  836  f.,  Quagliatis  Carro 
838,  La  sfera  armoniosa  838  ff. 
Borboni  843.  G.  F.  Anerio  843. 
Puliaschi  843,  St.  Landi  8431'., 
Monodische  Sarnmelwerke  844  ff., 
Severi,  Tarditi,  Capece.  Oliviero 
846;  Giaraberti,  Piazza,  P.  P. 
Sabbatini,  Biaudra.  Ohni  847, 
Abbatini,  Dom.  Mazzocchi  848  f. 
Virg.  Mazzocchi  849,  Sances 
849  ff,  Kantatenartijyes  bei  ihm 
852,  kleinere  romische  Meister 
852  f.,  Loreto  Vittori  853  f.,  Luigi 
Rossi  854  f.,  Carissimi  855  i'., 
Entwicklung  der  Kantatenform 
856  f..  Turini  856  f.,  Bedeutung 
des  Wortes  Kantate.  Kantate 
der  ersten  Bliitezeit  8581'.,  nea- 
politanische  u.sizilianische  Mono- 
disten 859,  mittelitalienische  Mo- 
nodisten 859 1.  Venezianisclie 
Schule  der  Monodie  860  ff., 
Brunetti861,Barbarino,  Bellanda 
863  ff.  Porta,  Manzolo,  Ghizzolo, 
Cagnazzi,  Doguazzi,  Franzoni 
866:  Patta,  Sequenz  bei  ihm 
866 f..  Capello  867,  Monteverdi 
7.  u.  8.  Madrigalbuch  868  ff  (s. 
Monteverdi),  Grandi  874  f .,  f  riiher 
Kantatetityp,  Beziehung  von 
Dialog:  u.  Kantate  876,  Berti 
877,    Fiovetta  877  ff,   Kantaten- 


artiges  bei  ihm  878  f.,  bei  Man- 
nelli  880,  Ferrari  880  f.,  Priuli 
881,  Valentini  881  f.,  Camarella, 
Guazzi.  Obizzi,  882,  Busatti. 
Rigatti.  Laureuzi,  Milanuzzi. 
Miniscalchi  883,  Pesenti,  Possenti, 
Ferrazzi,  Lucio  884.  Stefani, 
seine  Ranzonetten,  affetti  amo- 
rosi,  Rythmik,  Aufbau  884  ff., 
Guitarrenbegleitg.  887 1'.,  kleinere 
oberitalien.  Meister  888  f.,  Tar- 
quinio  Merula  889,  F.  GoDzaga 
889,  Salomone  Rossi  Ebreo  889  ff, 
Ceresini,  Cazzati,  Giramo,  Sabba- 
tini 890,  Marini,  Piazza,  Negri 
891.  Zusammenfassender 
berblick  891  f. 

Montalvo,  Don  Grazia,  Floren- 
tiner  Dilettant,  spielt  Chitarrone 
in  der  Euridii;e  372. 

Montanari,  Lehrer  Sorianos  97. 

Montesardo,  GiroL  del,  nea- 
polit.  Komp.  859. 

Monteverdi.  Cesare,  gibt  die 
Scherzi  des  Claudio  Monteverdi 
beraus  574,  Intermedium  zur 
Idropica  576. 

Monteverd  i,  A.,  Angehorigkeit 
zur  oberitalien.  Schule  118.  Or- 
feo  u.  Arianna  in  Florenz.  408. 
Leben  533  ff  Jugend,  erste 
Werke  534,  Reisen536f.,  Kapell- 
meister in  Mantua  537  ff,  Streit 
rait     Artusi     537  ff.,     Madrigale 

543  ff.     Madrigal  Cruda  Amarilli 

544  ff.  Leben  zvvischen  1594  u. 
1607,  552  f.,  Orfeo  553  ff,  Lite- 
ratur  uber  Orfeo  553,  Scherzi 
musicali  574,  Arianna  575  f., 
Intermedien.  Mantua  1608 :  576. 
Ballo  dell'  ingrate  576,  577,  872  f., 
Krankheit  577,  Reise  nach  Rom, 
6stimmige  Messe  578,  Gast  bei 
Caccini  in  Florenz  578,  wird 
Kapellmeister  an  S.  Marco  in 
Venedig  579,  Aul'fiihrung  der 
Arianna  in  Florenz  580,  6.  Ma- 
drigalbuch 580  f.,  Tirsi  e  Clori 
571,  868  f.,  Peleo  e  Tetide. 
Monteverdis  Bemerkungen  uber 
das  Libretto  581  f.,  beteiligt  an 
der  Musik  zur  Maddalena  582, 
verlorene  Kirchen-  u.  Kammer- 
musik,  7.  Madrigalbuch,  Aufent- 
halt  in  Bologna  583,  Requiem 
v.  J.  1621,  Strozzis  Schilderung 
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584,  Tancred  u.  Clorinda,  erste 
Auffiibrung  584  f.,  stile  concitato 

585,  592,  870.  Monteverdi  iiber 
das  Libretto  La  finta  pazza  Li- 
cori  585f..  Plane  zu  Narcisso  u. 
Aretusa  586  f..  Neuausgabe  von 
Madrigalen  Arcadelts  587.  Ver- 
lorene  Intermedien  u.  Turnier- 
musik  587,  Oper  Proserpina  588, 
Adone,  Enea  590.  Incoronazione 
di  Poppea  591,  597  ff.  8.  Ma- 
drigalbucb.  Vorrede  iiber  die  3 
verschiedeneu  Stile  592  f.  Letzte 
Jahre  u.  Tod  592 f.  Zusammen- 
fassende     Charakteristik     593  ff. 

k  Ritorno  d'Ulisse  609ff.,  Kircben- 
musik  615  f.,  Stiicke  in  Samm- 
lungen  anderer  Komponisten 
866  (Franzoni),  882  (Carnarella), 
883  (Milanuzzi).  Monodische 
Stiicke  868  ff  Siebentes  Madri- 
galbucb  868.  Tirsi  e  Clovi  868  f. 
Acbtes  Buch,  madrigali  guer- 
rieri  et  amorosi  869  ff.,  drei  Stile 
der  Musik  870.  Oombattimento 
di  Tancredo  e  Clorinda  870  f., 
rbytbmiscbe  Tonmalereien,  Uber- 
einstimmung  von  Gesten,  Wor  ten, 
Musik  871  f .  Ballo  delle  Iugrate 
872  f.  Unterschied  zwischen 
streng  rbytmischcm  u.  freiem 
Vortrag  873. 

Monteverdi,  Francesco,  Sohn 
des  Claudio,  Kompositionen  883. 

Morales,  span.  Kompon.  42,57. 

M  or  esc  a.  Mohrentanz,  in  der 
drarnat.  Musik:  In  den  Inter- 
medien zu  (Jrbino  1510:  254, 
259  ff.  Bedeutg.  f.  die  Vorgescb. 
d.  Oper  259  f. 

Morpby:  Les  lutbistes  espagnols 

.   du  16  eme  siecle  288. 

Nag  el,    \\\,    Gescb.    d.    Mus.    in 

England  777.     ■ 
Naldini,   Santo,   rom.   Kompon. 

123. 
Nanino,  Giov.  Bern.,  76,  79. 
Nanino,  Giov.  Maria,    76 ff.,  123 

(Miserere). 
Neapolitaner   Monodisten  859. 
Negri,  Ces.,  Italieo .  Ballettmeister 

413. 
Negri,    mebrere    Musiker    dieses 

Namens  891. 
Nenna,      Pomponio     aus     Bari, 


Lebrer    des    Fiirsten    Gesualdo, 

seine  cbrom.  Madrig.  191. 
Neri,    Massimil.,    Organist   an  S. 

Marco  704. 
Nicolini,  rom.  Sanger  456. 
Nigetti,    Florentiner    Gelebrter 

u.  Musiker  812  f. 
Norlind,  Tob.,  scbvved.  Forscher 

lib.  Gesch.  d.  Suite  703. 

Obizzi,  Domen.,   Monodien  882. 

Olimpia,  Donna,  s.  Maidalcbini. 

Oliviero,  Guis.,  rom.  Musiker 
846. 

0 1  m  i ,  Damania,  Organist  in 
Faenza  847. 

Oper.  Vorlaufer :  s.  Intermezzi, 
Ballett  de  la  reine.  Zur  Vor- 
gescbichte  der  Oper  241 — 
283.  Musik  zu  Dramen:  Im  15. 
Jabrhd.  241.  Verscbiedene 
Gattungen  dieser  Literatur  243, 
Festspiele  in  Ferrara  243,  in 
Venedig  243  f.  Vollstandig  kom- 
ponierte  Dramen  in  Venedig 
244.  Pastoralen  des  Alfonso 
della  Viola  244 f.,  Baldinuccis 
Beschreibung  des  Teatro  Me- 
diceo,  Florenz  1569  u.  der  Ein- 
weibung  245  ff.,  Prunk  der  Aus- 
stattung,  des  Saals,  Mascbinen 
246  ff.,  250  f.,  die  macchina,  der 
ciel  aperto  250,  251.  Instru- 
mentenbegleitung  i.  J.  1569: 
251,  Castigliones  Scbilderung 
der  Auffiihrg.  von  Bibbienas 
Calandra.  1510  in  Urbino  252  ff, 
Auf'stellung  der  Tanzmusiker, 
verdecktes  Orcbester  254.  Fest- 
lichkeiten  des  Jabres  1589  in 
Florenz,     Malvezzis     Intermedii 

.  et  concerti  254  ff.,  Armenia  des 
Battista  Visconti  1599  Mailand 
258 ;  Commedia  dell'  arte  in 
Miinchen  1568,  Anteil  des  Lasso 
u.  Trojano  daran  259,  Bedeu- 
tung  der  villanella  und  morescba 
fiir  die  Vorgesch.  d.  Oper  259  ff. 
Farse  cavaiole  260,  Eklogen  u. 
Veglien  261 ;  Mascherate,  Xarne- 
valsziige261ff.,  Vasari  iiber  Piero 
di  Cosimos  Mascberate  262  ff. 
Madrigalkomodien  264  ff.,  Strig- 
gios  Cicalamento  264  ff.,  Croces 
Triacca  267,Banchieris  Komodien 
267  f.,    seine   Pazzia  senile  268  f. 
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Prudenza  giovanile  272,  0.  Vec- 
chis  Amfiparnasso  u.  Veglie  di 
Siena  272  ff.,  die  Favola  pastorale, 
Torellis  „I  fidi  amanti"  273  f. 
Geistliche  Schauspiele  des  Mittel- 
alters  nach  neueren  Q,uellen  274, 
die  spanische  Festa  d'Elche  274, 
Vorlaufer  der  Oper  in  der  franz. 
Mus.  d.  16.  Jahrhdt.,Maskeraden, 
Ballette  275  ff.  Die  Akademie 
Baif-Courville  276,  Pariser  Fest- 
lichkeiten  1573,  Ballettmusik  von 
Lasso  276  f.  Ballett  de  la  reine, 
erganzende  Bemerkungen  278  ff., 
Pere  Menestrier  iiber  Turiner 
Festlichkeiten  280  f.,  Ergebnisse 
der  Betrachtung,  Rezitativ  die 
wesentliche  Neuerung  des  Flo- 
rentiner  Stils  281  f.  Der  neue 
Stil,  erste  Opern.  Gleichzeitige 
Schrif ten  iiber  Florentiner  Musik- 
reform  292.  Vereinigung  Floren- 
tiner Kunstfreunde  u.  Musiker 
2921.  Doni  294  f.,  der  Kreis 
urn  Bardi  295  ff.  Streben  nach 
Wiederherstellung  des  antiken 
giiech.  Dramas  296  ff.  Bardi 
iiber  antike  Musik,  gegen  Kontra- 
punktik  299  ff.  Prinzipien  des 
neuen  Sprachgesangs  nach  Bardi 
302  ff.  Galileis  Dialog  305  ff. 
Sologesang  311  f.  Galileis  Lamen- 
tationen,  Klage  des  Ugolino  312, 
Caccinis  Prinzipien,  Vorrede  zu 
nuove  musiche  313 ff.  Naehfolge 
dieser  Samlg.  315  f.  Pratorius 
iiber  neuen  ital.  Stil  316  ff. 
Emanzipation  des  Individuums 
Sanger  als  Solist  318  ff.,  320  ff'. 
Cavalieris  Satiro  u.  Desparazione 
di  Fileno  323,  325.  Erste 
Oper  im  Hause  Cor  si  1594, 
Rinuccinis  u.  Peris  Dafne  323, 
Art  des  Opemstils  326  ff.,  329, 
Libretti  329  ff,  Rinuccinis  Ver- 
dienst  322,  333,  334,  Stile  reci- 
tativo  u.  rappresentativo  nach 
Doni335f.,  stile  narrativo  336  f. 
Euridice  von  Caccini  u. 
Peri350ff.  Verhaltnis  der  beid. 
Kompos.  zueinander  350ft*.  Ri- 
nuccinis Dichtung  352  ff.  Ver- 
gleich  der  beid.  Partituren354ff., 
AuCei  achtlassung  der  Tonalitat 
beimWechselderPersonen356ff'., 
Arie    bei    der    Euridice   360  ff., 


Art  der  Rezitation  363  ff.  Chore 
366  ff.,  Begleitung,  Orchester 
371  f.  Caccinis  Rapimento  di 
Cefalo  372  f.  Florentinisch.  Geist 
bei  Peri  u.  Caccini  374.  Monodie 
in  Rom,  Cavalieris  Rap- 
presentazione  375 ff.,  380 ff. 
Stellung  dies.  Werkes  zu  Ora- 
torium  u.  Oper  376  ff.  Agazzaris 
Eumelio  382  ff'.  Gaglianos 
Opern  397.  Gaglianos  Dafne 
398  ff.  Gaglianos  Flora  403  f. 
Giacobbis  Andromeda  u.  Au- 
rora 404  ff.,  andere  Opern,  The- 
ater in  Bologna  406 f.  Monte- 
verdis  Orfeo  u.  Arianna  in 
Florenz  408,  Francesca  Cac- 
cinis Liberazione  di  Ruggiero 
408  ff.  Cesare  Negris  Besehrei- 
bung  von  Mailander  Intermedien 
411f.  Boschettis  Strali 
d'Amore  414 ff.  Mazzocchis 
Catena  d'Adone  455  f.,  501  f. 
Kapsbergers  „Apotheose  des 
h.  Ignatius  von  Loyola  u.  Franz 
Xaver"  476  ff.  Romische  Oper 
bis  gegen  1650:  491-530. 
Quagliatis  Carro  491  f .,  L a n  - 
dis  Orfeo  492 ff,  Landis  Alessio 
494  ff.,  Komponisten  der  Dramen 
des  Xardinals  Rospigliosi  495, 
Bedeutung  des  Barberini  The- 
aters fiir  Rom  494,  Vital  is 
Aretusa  499f.,  Cornachiolis 
Diana  schernita  507 f.,  Michel- 
angelo Rossis  Erminia  518 ff., 
Loreto  Vittoris  Galatea 
510  ff.,  Vittoris  andere  Opern 
513,  Mazzocchis  u.  Maraz- 
zolis  Che  soffre  speri  513 f., 
Anfange  der  komischen  Oper 
513  f.,  Anfange  der  franzos. 
Oper,  Rossis  Orfeo  in  Paris 
515  ff.,  Hohe  Stellung  der  rom. 
Oper  519  f.,  Kombdie  in  Rom 
524  f.,  Abbatinis  u.  Marazzolia 
Dal  mal  il  bene  525  ff,  Be- 
ziehungen  der  Kbnigen  Christine 
von  Schweden  zu  Opernkompon. 
528  f.,  Marazzolis  La  vita  hu- 
mana  495,  528  f.,  Andere  Opera 
zu  Ehren  der  Konigin  Christine 
530.  Monteverdis  Orfeo  553 
bis  575,  Montev.  Arianna  575  f ., 
580,  Monteverdi  iiber  Libretti 
581  f,  586,  seine  Proserpina  588, 
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Adone  590,  Incoronazione  di 
Poppea  591,  597—609,  Ritorno 
d'Ulisse  609 — 614.Venezianische 

Oper.  Beginn589f.  Allgemeine 
Charakteristik  616—619,  Texte 
617  f.,  Ca  vail  is  Peleo  e  Tetide 
620  ff.,  la  Didone  635  ff.,  Chor- 
opern  620—638,  Soloopern  638  ff., 
weniger  bekannte  Opern  638  ff., 
Ercole  in  Paris  aufgef.  639, 
Giasone  640  ff.,  chronologische 
Liste  der  Opern  Cavallis  653  ff., 
zusamraenfassendes  Urteil  iiber 
ihn  653.  Cestis  Opern,  chrono- 
log.  Liste  655,  La  Dori  655  ff. 
Weniger  bekannte  Opern  Cestis 
657  ff.,  II  pomo  d'oro  659  ff. 
Buffooper  La  Tancia  des  J.  Me- 
lani  in  Florenz  665 ff.,  der  Li- 
brettist Moniglia,  Kompon.  sein. 
Texte  665. 

O  r  a  f  i ,  P.  M.,  italien.  Kompon.  859. 

Oratorium,  Vorgeschichte. 
Charakteristikum  fiir  die  Gattung 
der  testo ;  Unterschied  zwischen 
geistl.  Drama  u.  Oratorium ; 
geistliche  Dialoge;  lateinisches 
u.  italienisches  Orat.,  Lauden, 
Anerios  Teatro  armonico  spiri- 
tual, Litterat.  iib.  Orat.  376  ff. 
Giulio  dAlessandris  Santa  Fran- 
ceses 666  ff. 

Orazio  dell  arpa,  italien.  Musiker 
853. 

Organisten,  italienische  im  17. 
Jahrhdt.  703  ff. 

O  r  1  a  n  d  i ,  Sante,  Nachf  olger 
Monteverdis  in  Mantua  582. 

Ortiz,  Diego,  spanischer  Theo- 
retiker  692. 

Oxford,  history  of  music  777. 

Pace,  Pietro,Organ.  zu  Pesaro  860. 

Pacelli,  Asprilio,  Kapellm.  am 
Collegio  Gernianico  95. 

Paciotti,  P.  P.,  romisch.  Kom- 
pon. 92. 

Padovano,  italien.  Organist  7C8. 

Palantrotti,  beruhmt.  Flore nt. 
Sanger  372,  394. 

Pales trina,  Giov.  Pierluigi  da, 
Iff.  Leben.  Jugend  u.  Lehr- 
jahre  4,  61'.;  Besoldung,  Ein- 
nahmen  6,  7,  11,  37.  Stellungen 
an  d.  Kathedr.  zu  Palestrina  7, 
Cappella  Giulia  7,  papstl.  Sanger 


1,  8;  Kapellmeist.  am  Lateran 
10f.,  an  S.  Maria  Maggiore  11; 
an  S.  Peter  36;  zweite  Heirat 
37.  Tatigkeit  an  der  Medicaea 
14  ff.,  wird  Komponist  der  apos- 
tolischen  Kapelle  40,  Reform 
der  Kirchenmusik  11  ff.  Tod 
61.  Seine  Sonne,  sein  Bruder 
29 f.  Werke,  Gesamtausgabe 
5,  63.  Erste  Publikationen  7f., 
Messen  1.  Bucb  8;  2.  Buch  35; 
3.  Buch  35;  4.  Buch  36,  43; 
5.  Buch  38,  43;  6.  Buch  60  f.; 
7.— 12.  Buch  61  f;  Hexachord- 
messe20f.  Missa  Papae  Marcelli 
23,  33  f.  Omme-arme  Messe  30 ff, 
32.  Missa  ad  fugam  32,  35,  sine 
nomine,  Sacerdotes  Domini  32  f. 
Assumptaes38f.  Sine  nomine  44. 
Madrigale,    1.    Buch   8,    33; 

2.  Buch  60.  Geistl.  Madrig. 
59  ff.  Improperien  11,  33.  La- 
men  tationen  1.  Buch  41 ;  2.  Buch 
ll,40f.  Litaneien42.  Hymnen41  f. 
Motetten  36  (Super  fiumina), 
Magnificat  42,  45  ff.  Marien- 
motetten  47  f. ;  1.  Buch  vier- 
stimmige  bis  fiinfstiinmige  49  ff. 
2.  Buch  50;  3.  Buch  50.  Stabat 
mater  58  f.  4.  Buch  Hohelied- 
motetten  51  f.  5.  Buch  53  f. 
S  t  i  1 :  Studium  der  alteren  Nieder- 
lander  28  f.  Niederlandische, 
archaisierende  Ziige  30  ff.  Ein- 
fiiisse  von  Josquin  her  48.  Spiel 
der  kontrastierenden  Klang- 
farben  43.  Tonmalerei  46  f. 
Zehn  Stile  nach  Baini  63.  All- 
gemeine Charakteristika  63  ff., 
135. 

Pane,  Domen.  del  Pane,  rom. 
Kompon.  138. 

Panum,  Hortense,  Kopenhagener 
Forscherin,  iiber  Corsi  323,  349. 

P  a  o  1  u  c  c  i ,  Bolognes.  Theoretiker, 
iib.  Zarlino  678  f. 

Papste:  Leo  X.,  5,  9,  29,  242. 
Badrian  VI.,  9.  Clemens  VII., 
9.  Paul  III.,  7.  Julius  III.,  7, 
8.  Paul  IV.,  9f.  Pius  IV^  5, 
11,  18.  Pius  V.,  9  laCt  das  Gra- 
duale  neu  redigieren  14.  Paul  V., 
137  (Massaini).  Sixtus  V,  5,  37, 
675  (Zarlino).  Marcellus  II..  23, 
28.  Clemens  VIII.,  5,  84  323 
beruft       Bardi       nach       Rom. 
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Gregor  XIII..  5,  gibt  Neuaus- 
gabe  des  Chorals  in  Auftrag  15, 
83.85(Beziehungenzu  F.  Anerio). 
Urban  VIII.,  120  (Allegri),  136 
(Agostini),  470  (Kapsberger). 
Clemens  IX.,  (Rospigliosi)  494  f. 
Alexander  VIII.  (Pestlichkeiten 
zuEhrend.  Konigiuv.  Schweden) 
528. 

Parisotti,  Arie  anticbe  785. 

Parri,  Catarina.  rom.  Sangerin 
520. 

Pasini,  Bern.,  iiber  Musik  in 
Ferrara  706. 

Pasquetis,  Guid.,  italienischer 
Forscher  iib.  Oratorium  376. 

Pasquini,  Bern.,  rom.  Orgel- 
meister  134,  771  f. 

Pasquini,  Ercole,  italien.  Orga- 
nist 706  f. 

Pastorale,  Sch'afer  spiel ,  dra- 
matische  Kunstgattung  243, 2441'. 
Torellis  I  fidi  amanti  273. 

P  a  t  r  i  z  z  i ,  Franc,  Theoretiker  698. 

Patta,  Angelico,  seine  Sammlg. 
Canoro  pianto  426  f. 

Patta,  Serafino,  Moneh  aus  Monte 
Cassino  866;  seine  Sequenz- 
bildung  867. 

Pecci,  JJesiderio  u.  Tomm.,  Sie- 
neser  Monodisten  815  f. 

Pedrell,  F.,  Herausgeber  der 
Werke  Vittorias  84,  iib.  die  Festa 
d'Elche  274,  Herausgeb.  der 
Werke  Cabeeons  704. 

Pellegrino,  italien.Organist  708. 

Perez,  span.  Kompon.  275. 

Peri,  Jac.,  Florentiner  Meister. 
Schiiler  Malvezzis  254.  Mit- 
arbeiter  an  Malvezzis  Intermedii 

.  2551'..  als  Sanger  256,  Vorrede 
zur  Euridice  292,  Dafne  323. 
Varie  musicbe  315,  343  ff.  (Ver- 
gleich  mit  Caccini),  786  f.  Euri- 
dice 350ff.,  Verhiiitnis  zu  Cac- 
cinis  Euridice  350 ff.,  Neudruck 
der  Euridice  354,  Vergleich  von 
Caccinis  u.  Peris  Partitur  354  ff., 
wirksame  Xichtbeachtung  der 
Tonalitat,  Beispiel  aus  Euridice 
356  ff.,   Rezitation  363  ff.   Chore 

.  366  ff.,  Orchesterbesetzung  372, 
iib.  Cavalieri  382,  beteiligt  an 
Caglianos  Flora  404,  Euridice 
in    Bologna    407,    Oper    Tetide 

.  575.     Bonini  iiber  ihn  794. 


Pesarino,  Bartolorneo,  italien. 
Monodist  426  ff. 

Pesenti,  Martino,  venezian. 
Xompon.  884. 

Pesori,  Stef.,  italien.  Guitarren- 
komp.  888. 

Peters,  Bibl.  Jahrbnch,  376 
(Schering  iib.  Oratorium),  619 
(Kretzsehniar  iib.  venezian.  Oper. 

Peterskirche  in  Rom,  Kapell- 
meister: 36  (Palestrina),  137 
(Agostini),  150  (Benevoli),  151 
(Virg.  Mazzocchi). 

Piazza,  G.  B.,  rom.  Musiker  847. 

Pistocchi,  Bruchstiick  aus  der 
Jvantate  S.  Maria  Vergina  addo- 
lorata  435,  437. 

Pitoni,   Ott.,  rom.   Meister  134. 

Piva,  la.  Oudelsackstiicke  in  der 
italien.  Mus.  666. 

Porri,  rom.  Organ.  718. 

Porta,  Ercole,  Bologneser  Kom- 
pon. 866. 

Possenti,  Pellegrino,  seine  mo- 
nodischen  Gesiinge  884. 

Praetorius,  deutscher  Musiker 
u.  Schriltsteller,  sein  Syntagma 
iiber  Basso  continuo  154,  iiber 
neuen  italien.  Stil  316  ff.,  iiber 
Vortragsbezeichnungen  459  f., 
iib.  Toccata  735  f. 

Priorato,  Beschreibung  der 
Festlichkeit.  in  Rom  zu  Ehren 
der  Konigin  Christine  von 
Schweden  5281'. 

Priuli,   Kapellm.   in  Wien,  881. 

Proske,  Carl,  iiber  Palestrinas 
Messe  Assumpta  es  38,  seine 
Musica  divina  30,  41,  85,  iiber 
Yittoria  81,  Soriano  99,  100. 
Marenzio  107,  Agazzari  129. 
Agostini  138. 

Priifer,  H.,  iib.  Schein  703. 

Publikationen  der  Gesellsch. 
f.  Mus.forschung  s.  Eitner. 

Puliaschi,  rom.  Musiker.  Seine 
„Gemma  musicale"  88,  843. 

Puteanus,  Ericeus.  Theoretiker 
iib.  Solmisation  696. 

Quadrio,  italien.  Literarhisto- 
riker  534  (Monteverdi),  640  (Ca- 
valli). 

Q  u  a  g  1  i  a  t  i ,  Paolo,  rom.  Kompon.. 
sein  Carro  in  Bologna  407,  in 
Rom    491  f.,    andere    Komposi- 
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tionen,  Leben  707  f..  837  f.  La 
sfera  armoniosa  838  ff.  Ansiitze 
zur  Kantate  856. 
Quittard,  Henri,  franzosischer 
Forscher  iiber  Monteverdis  Or- 
feo  553,  569. 

Radecke,  Ernst,  lib.  Lautenmus. 
704. 

Raguenet,  Abbe,  iiber  Opern- 
dekoration  329,  iiber  Kastraten 
464  f. 

Rasi,  Francesco,  beriihmter 
Sanger  372,  394,  Monodien  804, 
Ansatze  zur  Kantate  856. 

Ravagnan,  Abbe,  iib.  Zarlino 
674. 

R  e  b  h  u  h  n ,  Paulus,  geistl.  Schausp. 
Susanna  274. 

ReiCmann,  Musikgesch.  iib.  Cac- 
cini  781. 

Renzi,  Anna,  rom.  Sangerin  520. 

Rib  era,  span.  Kompon.  275. 

Ricci,  italien.  Forscher  iib.  Mu- 
sik  in  Bologna  407. 

Riemann,  Hugo,  iib.  Gesch.  d. 
Suite  703,  iib.  ricercar,  toccata, 
canzone   708,   iib.   Kantate  857. 

Rigatti,  G.  A.,  Kapellmeist.  in 
Venedig  883. 

Rinuccini,  Florentine!-  dramat. 
Dichter.  Werke,  Leben  322  f. 
Dafne  323.  Wert  seiner  Texte 
322,  333,  334.  Euridice  349  ff., 
352  ff.    Euridice  in  Bologna  407. 

Ritter.  „Zur  Gesch.  d.  Orgel- 
spiels."  706  (Diruta).  707  (Luz- 
zaschi). 

Rivista  musicale  italiana, 
italien.  Zeitschrift,  Aufsatze  zur 
Vorgeschichte  der  Oper  241, 
iiber  Caccini  298,  Carissimi  378, 

•  Sanger  der  papstlichen  Kapelle 
464,    Rospigliosis    Dramen   495. 

R  o  d  i  o ,  Rocco,  siiditalien.  Kom- 
pon. 91. 

Rognione,  Ric,  italien.  Theo- 
retiker  692. 

Roilo,  Cesare,  rom.  Musiker  95. 

Rolland,  Histoire  de  l'opera, 
hber  musikalisch-literarische 
Akademie  (1570)  Paris  276,  iib. 
Ballet  de  la  reine  278  ff.,  iib. 
Cavalieri  382,  rom.  Oper  491, 
Michel.  Rossis  Erminia  509, 
Rossis  Orfeo  in  Paris  51 5  f..  518, 


Abbatini  u.  Marazzolis  Dal  mal 
il  bene  525,  Marazzolis  Le  vita 
humane  528,  Melanis  La  Tancia 
665. 

Romische  Schule  27,  71  ff. 
Allgemeine  Kennzeichen  71 — 76. 
Palestrina  Stil  im  17.  u.  18. 
Jahrh.  135.  polychorer  Stil  136  ff., 
kleinere  Meister  der  Monodie 
844  ff,  852  f.,  (Biblioth.  Bologna), 
855. 

Romanesca,  aria  di,  836 f.,  844. 
869,  990. 

Romanina,  la,  s.  Martinelli. 

Roncagli,  Schuler  Frescobaldis 
719. 

Rontani,  Florentiner  Monodist 
805  f. 

Rore,  Cyprian  de,  venezian. 
Kompon.,  seine  Chromatik  191 ; 
das  chromatische  Stiick  Calami 
sonum  205  ff. 

Rosa,  Salv.,  Maler  u.  Musiker. 
Seine  Kanzonetten  452,  Be- 
ziehungen    zur    Komodie    523 1*. 

Rospigliosi,  Giulio,  Kardinal, 
spater  Papst  Clemens  IX.,  als 
Textdichter  494  f.,  Leben  495, 
Begriinder  der  buffo  Texte  513, 
dal  mal  il  bene  525. 

Rosselli,  s.  Roussel. 

Rosseter,    engl.    Kompon.   777. 

Rossi,  G.  B.,  sein  „organo  de 
cantori"  91. 

Rossi,  Luigi,  rom.  Kompon.  Mo- 
nodien 451,  11  palazzo  incantato 
495,  Giuseppe  495,  Leben,  Werke 
515,  Orfeo  in  Paris  aufgef.  515 ff. 
Monodien  854  f. 

Rossi,  Michelangelo,  rom.  Kom- 
pon. Oper  Erminia  495,  508  f. 
Schuler  Frescobaldis  719.  Orgel- 
werke  750  ff. 

Rossini,  rom.  Sanger  463. 

Rossi,  Salomone,  Ebreo,  jiidischer 
Kompon.  in  Mantua  889 f.  Inter- 
mezzi mit  Monteverdi  u.  a.  202, 
576,  582. 

Rovetta,  Giov.,  venezian.  Komp. 
Kantatenartige  Stiicke  877  ff. 

Rub  in  o,  Lehrer  an  der  Capp. 
Giulia  7,  Kapellm.  am  Lateran 
10,  an   S.   Maria  Maggiore   11. 

Ru'ffo,  VinceDzo,  oberitalien. 
•  Kompon.  118. 

Ruggiero,  aria  di  836 f.,  890. 
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Roussel,  Fr.,  Lehrer  an  der 
Gapp.  Giulia  7,  93. 

Sabbatini,  Galeazzo  de  aus 
Pesaro  890. 

Sabbatini,  P.  P.,  rom.  Kompon. 
847. 

Sacrati,  Franc,  Opernkompon. 
La  finta  pazza  in  Paris  516, 
Proserpina  523. 

Salmon,  Kompon.  des  Ballet  de 
la  reine  170. 

Salvadori,  Florentin.  Text- 
dichter  397,  403. 

Sances,  rom.  Musiker  849  f., 
858. 

S  a  n  c  t  o  s ,  de,  spanisch.  Sanger  in 

^  Pom  462. 

Sandberger,  Ad.,  Miinchener 
Forscher  iiber  Villanella,  Mo- 
resca  259,  Ballet  1573  in  Paris 
mit  Mus.  von  Lasso  247. 

Santini,  Abbe,  seine  Musik- 
sammlg.  95. 

Santini,  Prospero,  romisch.  Mu- 
siker 95. 

Saraceni,  A.,  Sieneser  Monodist 
816  ff.  Leben  817,  821.  EinfluB 
Monteverdis  817  f.  Stabat  mater 
818  ff.  Kanzonetten  823  ff.,  826. 
Kompliziertes  Akkompagnement 
825.     Tu  parti,   ahi  lasso  829  ff. 

S  a  v  i  i ,  G.  P  ,  Organist  an  S.  Marco 
704. 

Sbarra,  Librettist  von  Cestis 
Pomo  d'oro  659  ff. 

Schauspiele,  geistl.,  s.  auch 
Oper  274  f.,  s.   Oratorium  375  f. 

Scheidt,  Sam.,  Werke  703,762. 

Schein,  J.  H.,  Werke  703. 

Schering,  A. Leipziger Forscher : 
„Die  Anfange  des  Oratoriums" 
376.  Gesch.  d.  Instrum.konzerts 
704. 

Schlecht,  Raim.,  iiber  geistl. 
Schauspiele  274. 

Schubiger,  Anselm,  iiber  geistl. 
Schauspiele  274. 

Schwarz,  Pud.,  iib.  Oratorium 
378. 

Seiffert,  Max,  Schriften  zur 
Gesch.  d.  Instr.mus.  703  f.  Gesch. 
d.  Klav.mus.  708. 

Seminario  Pomano,  Kapell- 
meister daran:  92  (Paciotti). 

Sequenz,   harmonische,  bei  den 


Monodisten  Megli  787  f.,  Bene- 
detti  798,  Saraceni  822,  827  f., 
Patta  867. 

Severi,  Fr.,  rom.  Sanger  846. 

Simonelli,  Matth.,  rom.  Kom- 
pon. 131. 

Simonetto,  Luigi,  motetti  a  voce 
sola  426. 

S  i  n  f  o  n  i  e  des  Viadana  v.  J.  1608 : 
219. 

Soderini,  A..  Mailander  Organist 
708  f. 

Solerti,  A.,  italien.  Forscher. 
Schriften  iiber  Vorgeschichte 
der  Oper  241,  243,  244,  258 
(Batt.  Visconti),  261  (Eklogen, 
Veglie),  264  (Striggio),  276 
(Heinrichlll.  in  Italien),  Pinuc- 
cinis  Werke  322  f.  Striggios 
Operndichtungen  553. 

Solmisation,  Theoretiker  des 
16.  u.  17.  Jahrh.  iib.  S.  695  f. 

Soriano,  Franc,  rom.  Kompon. 
bearbeitet  Palestrinas  Marcellus- 
messe  35, 100.  Schiiler  Palestrinas 
76.  Leben  u.  Werke  97  ff.  Tatig- 
keit  an  der  Medicaea  99.  Hexa- 
chordmesse,  Missa  nos  autem 
gloriari  99  f.     Passion  100. 

Soto,  Franc,  papstl.  Kapellsanger 
20. 

S  p  a  g  n  a ,  Lo,  Romischer  Ora- 
torientextdichter  377. 

S  p  a  t  a  r  o ,  Bologneser  Theoretiker 
iiber  Chromatik  188. 

Sperindio,  Bertoldo,  italien. 
Organist  708. 

S  p  i  g  h  i ,  Bart.,  Florentiner  Mono- 
dist 812. 

Stabile,  Annib.,  rom.  Kompon. 
78,  94. 

S  t  e  f  a  n  i ,  Giov.,  Organist  in  Wien. 
Seine  Kanzonetten  884  ff. 

Stile,  recitativo,  rappresentativo, 
narrativo,  Unterschiede  335  f., 
336  f. 

Strada,  Ippol.,  Schiiler  G.  F. 
Anerios  87. 

Strata,  G.  P.,  Organist  in  Genua 
834. 

Striggio,  Aless.,  italien.  Madri- 
galkompon.  264.  Musik  zu  l'amico 
fido  245  ff.,  251.  Sein  ^cicala- 
mento"  265  ff. 

Striggio,  Aless.  d.  jiingere,  Li- 
brettist 553. 
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Strozzi,  Giulio,  Librettist,  iiber 
Monteverdis  Bequiem  584. 

Strozzi,  Piero.  Florentiner  Macen 
293,  352. 

Tanaglino,  Schiiler  Frescobaldis 
719. 

Tappert,  "Wilh.,  lib.  Lautenmus. 
703,  857  f. 

Tarditi,  Orazio,  rom.  Kompon. 
846. 

Theoretiker,  italien.,  d.  16.  u. 
17.  Jahrh.  673-700.  Kontra- 
punktlehre :  Tinctoris,  Glarean 
673.  Zarlino674ff.  Tigrini  684, 
687,690.  Zacconi684ff.,  690  ff., 
Artusi  686,  690,  187  f.,  537  ff., 
542  f.  Girol.Diruta687ff.  Cerreto 
690;  Theorie  des  neuen  Stils: 
G.  B.  Doni689  (s.  auBerdein  unter 
Dodi).  Verzierungslehre  691  ff. 
IJber  Solmisation :  Banchieri 
695  f.,  D.  Ans.Fiamengo,  Metallo, 
P.  de  Urena,  Puteanus  6961. 
IJber  Ligaturen ,  Kirchentone, 
Tongeschlechter,  Verhaltn.  der 
Tone  zueinand.  697  ff. 

T  i  e  r  i  n  i ,  italien.  Theoretiker  684 
687,  690. 

Tinctoris,  italien.  Theoretiker 
673. 

Toccata,  Eigentiimlichkeiten  der 
Gattung  bei  Frescobaldi  735. 

Tommasini,  B.,  italien.  Kom- 
pon.    Dialoge  377. 

Torchi,  L.,  italien.  Forscher. 
Seine  „arte  musicale  in  Italia"  90 
(A.  Zoilo).  96  (Giovanelli).  153 
(V.  Mazzochi),  265  (Striggio). 
269  (Banchieri),  272  (Vecchi), 
273  (Torelli),  377  (Oratorium 
Daniele),  497  (Landis  Alessio), 
679  (Zarlino),  703.  707  (E.  Pas- 
quini,  Luzzaschi).  708  ff.  italien. 
Orgel-  u.  Klaviermeister).  721 
(Frescobaldi).  786  (Peri).  803 
(Francesca  Caccini),  813(Nigetti), 
849  (V.  Mazzochi),  853  (Oaprioli, 
Orazio  dell'  Arpa),  880  (C.  Man- 
nelli). 

Torelli,  Guasp..  Komponist  der 
favola  pastorale :  I  fidi  amanti 
273. 

Torres,  Franc,  des,  papstl.  Kapell- 
sanger  20. 

Tridentiner    Koncil,    Refor- 


mation des  gregorian.  Ges.  11  ff., 

18  ff. 
Troiano,   Massimo,   italien.  Mu- 

siker  in  Miinchen,  seine  commedia 

dell'  arte  mit  Lasso  259. 
Tronsarelli,  Librettist  455 f. 
Tunder,  Fr. ,  Schiiler  Frescobaldis 

719. 
Turin,  Monodie  in  833. 
Turini,    Fr.,     italien.    Organist, 

seine  konzertierenden  Madrigale 

856  f. 

Ugolini,  Vine,  Kompon.  d.  rom. 
Schule  101  f. 

Urena,  Pedro  de,  span.  Theo- 
retiker lib.  Solmisation  696. 

V  a  1  e  n  t  a ,    italien.    Organist  708. 

Valentini,  Giov.,  Hofkapell- 
meist.  in  Wien,  konzertierende 
Madrigale,  Beziehungen  zu  Me- 
rula  881  f. 

Valentini,  Pierf ranc, rom. Kom- 
pon. 156  f. 

Valle,  Pietro  della,  rom.  Schrift- 
steller  27,  iiber  Mazzocchi  151  f., 
vielstimmige  Kanons  156  f.,  „can- 
tare  in  compagnia"  163,  Chroma- 
tik  bei  Venosa  u.  Monteverdi 
204,  Florentiner  Stil  407,  Fran- 
cesca Caccini  408,  Palestrina 
422,  Kanzonetten  453,  Sange- 
rinnen456f.,  Kastraten405f.,  Zu- 
horer  b.  Caccinis  u.  Peris  Euridice 
372,  iib.  Quagliatis  Carro  491  f., 
Conforto  693,    Frescobaldi    720. 

Variation  iiber  wiederholtem 
BaCthema,  Gattung-  der  Mono- 
die  836.  SkalenbaC  bei  Monte- 
verdi 874,  Mannelli  880,  Ferrari 
8S1.  Unterschied  zwischen 
passacaglia  u.  Variationen  iiber 
langerem  BaCthema  881. 

Vatielli,  italien.  Forscher,  lib. 
Zacconi  691. 

Vecchi,  Orazio,  Madrigal- 
komodien  264,  Amfiparnasso, 
Veglie  di  Siena  272. 

Veglie,  halbdramatische  Dar- 
stellungen  mit  Musik  261. 

Venosa,  Gesualdo  principe  di, 
neapolit.  Kompon.,  seine  chro- 
matischen  Madrigale  191  ff.  All- 
gemeines  iib.  sein.  Stil  192  f., 
einzelne    Beispiele    194  ff.,     Art 
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tier  Steigerung  196,  201,  Ton- 
malerei  198  if.,  Gesamtausgabe 
202,  Zeitgenossen  iiber  ihn  202, 
Wesen  seiner  Chromatik  209  f., 
neue  Ausgaben  210,fiinistimmiges 
Madrigal  Resta  di  darmi  noia 
211  ff. 

Venturi,  Stefano  del  Nibbio, 
Florentiner    Musiker    352,    393. 

Vernizzi,  Bologneser  Komjjon. 
407. 

Verovio,  Sim.,  romischer  Ver- 
leger;  seine  Kanzonettensammlg. 
84. 

Verzierungen,  gesangliche  255 
(Vittoria  Archilei),  313  (Bovi- 
eelli),  im  stile  recitativo  336,  in 
Caccinis  nuove  musiche  339  f. 
Delia  Valle  iiber  Lodovico  Fal- 
setto 462.  AllgemeineErorterung 
691  f.,  6931'.  Literatur  des  16. 
Jahrh.  692  f.  Diruta  iib.  instru- 
mentale  Verz.,  ijiminution  706. 
Caccini  iib.  sparsamen  Gebrauch 
der  Verz.  785.  Monteverdi  gegen 
improvis.  Verz.  871. 

Vescovi,  G.  L.,  piipstl.  Kapell- 
sanger  20. 

Via  dan  a,  Lodov.,  oberitalien. 
Kompon.,  gehort  zur  oberitalien. 
Schule  118,  Bedeutung  fur  den 
Generalbafi,  Praetorius,  Cruger. 
Schadaeus,  Walther  iiber  ihn 
217,  Leben  u.  Werke  2181, 
Concerti  ecclesiastici  und  Vor- 
rede  dazu  219  ff'.,  Stiicke  aus 
den  concerti  223  if.,  neuer  Stil 
dieses  Werkes,  Neudrucke  237, 
vierstimmiger  Cbor :  Quis  dabit 
capiti  238  f.,  andere  Werke 
Viadanas,  Vorrede  der  vier- 
chorigen  Psalmen  239  f. 

Vicentino,  Mc,  Verfechter  der 
Chromatik  a.  Enharmonik  189 f., 
sein  arcicembalo  109,  Enhar- 
monik 208  f. 

Vich,  Lluis,  span.  Kompon.  275. 

Vierteljahrsschrift  f  tir  Mu- 
sikwissenschaft  392,  398 
(Vogel  iib.  M.  da  Gagliano),  533 ff. 
(Vogel  iiber  Monteverdi).  597 
(Kretzschmar  iiber  Monteverdi3 
Poppea),  617  (Kretzschmar  iib. 
venezian.  Oper),  690  (Vo^el  iib. 
Artusi),  692  (Ortiz),  704  (Seiffert 
iib.  Sweelinck,  Siefert ;  Kadecke 


iib.  Lauten'mus.,  Krebs  iib.  Kla- 
vierinstr.).  705  (Krebs  iib.  Li- 
ruta). 

Vimercato,  Vinc.papstl.Kapell- 
sanger  20. 

Viola,  Alfonso  della,  Komponist 
in  Ferrara  242,  schreibt  Pasto- 
ralen  244  f. 

Viola,  Giampietro  della,  schreibt 
Musik  zu  einer  Rappresentazione 
in  Mantua  1486:   241. 

Visconti,  Domen.,  Florentiner 
Monodist  811. 

Visconti,  Battista,  Kompon.  der 
Armenia,  Mailand  1599,  258. 

V  ill  an  ell  a,  Bedeutg.  f.  die  Vor- 
gesch.  d.  Oper  260. 

Vitali,  Fil.,  italien.  Kompon. 
Oper  Aretusa  499  f .  Intermedien 
501,  Monodien  806  ff.  Ansatze 
zur  Kantate  856. 

Vitellozzo,  Kardinal  23,  24. 

Vittori,  Loreto,  rom.  Sanger  u. 
Komp.  Leben  453 ff.  Oper  Ga- 
latea 520  ff.     Monodien  853  f. 

Vittori  a,  Lod.,  Leben  79 ff., 
Werke  81  ff.  : 

Vogel,  E.,  seine  ,.Bibliographie" 
96  (Giovanelli),  107  (Marenzio), 
118  (Ingegnieri).  255  (Malvezzi), 
392  (M.  da  Gagliano),  500  (Vitali), 
iib.  Feste  d.  J.  1628  in  Parma 
520,  Monteverdi  533  ff.,  Artusi 
690. 

Vol  pe-Rovettino,  G.  B.,  ital. 
Organist  704. 

Vortragsanweisungen  von 
Viadana  239  f .,  Frescobaldi  748  ff., 
Monteverdi 870 f.  (Gesten,Worte, 
Musik  iibereinstimmend),  Monte- 
verdi 873  (Unterschied  zwischen 
streng  rythmischem  u.  freiem 
Vortrag),  Quaglati  842,  Agazzari 
815,  Pnuli  88  (Vorschriften  iib. 
Besetzung). 

Wagner,  Pet.,  iib.  Stabat  mater 

377. 
Wasielewski,     iib.     Instr.mus. 

703,  720. 
Weckerlin,  J.  B.,  Bibliothekar 

des  Pariser  Konservat.    Heraus- 

geb.  d.  Ballet   de  la  reine  170, 

173,  175. 
Willaert,  Adr.,   Chromatik  bei 

ihm  205. 
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Winterfeldt,  C.  vod,  Gabrieli  u. 
sein  Zeitalter:  112,  117  (Ma- 
renzio).  220  (VJadana),  300 
(neuer  Stil),  583  (Monteverdis 
Orfeo).  Handschr.  Partitur- 
sammlg.  in  Berlin,  120  (Allegri), 
150  (Benevoli). 

"Wotquenne,  Alfr.,  Belgischer 
Forscher.  84  (Neuausgabe  ro- 
mischer  Kanzonetten),  Katalog 
der  Brfisseler  Bibliothek  516 
(Sacratis  La  finta  pazza),  855 
(L.  Rossi). 

Zacconi,  Lodov.,  italien.  Musik- 
schriftsteller,  fiber  Palestrinas 
„Omme-arme"  Messe  31,  iiber 
Sorianos  Canoni  98.  Pratica  di 
musica  307,  691  f.,  gegen  den 
neuen  Stil  318,  684,  690,  Leben 


691,  Werke  692,  694,  ub.  Solmi- 
sation  696  f. 

Zarlino,  venezian.  Theoretiker, 
sein  enbarmonisches  Klavier  190, 
fib.  antike  Musik  297,  fib.  homo- 
phone Mus.  302.  Leben  674  f., 
Werke  675.  Charakter  677. 
Kompositionen  678.  Schriften, 
allgemeines  679  ff.  Istituzioni 
harmoniche  679  &.,  682  f.,  688. 
Dimostrazione  harmoniche  680f., 
Sopplimenti  musicali  681,  fib. 
Guammi  704. 

Ziani,  P.  A.,  Organist  an  S. 
Marco  in  Venedig  704. 

Zoilo,  Annib.,  Mitarbeiter  Pales- 
trinas an  der  Revision  des  Chorals 
15,  16.     Leben  u.  Werke  90. 

Zoilo,  Cesare  90. 

Zucchelli,    rbm.    Organist   716. 


Lippert  &  Co.  (G.  Patz'sche  Buchdr.),  Naumburg  a.  S. 
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Biiclier  fiber  Musik  und  Musikcr 

aus  dem 

Verlage  von  F.  E.  C.  Leuckart  in  Leipzig. 


Ambros,  A.  W.,  Bunte  Blatter.  Skizzeu  mid  Studien  fiir  Freunde 
der  Musik  und  der  bildenden  Kunst.  2.  verbess.  Aufl.  in  einem 
Bande.  Herausgeg.  von  Emil  Vogel.  Mit  dem  wohlgetroffenen 
Portrait  des  Verfassers,  gestochen  von  Ad.  Neumann. 

Broschiert  netto  Jd  3, — ,  Elegant  gebunden  netto  Jd  4. — 

Ehrlich,  H.,  Die  Musik- Aesthetik  in  ihrer  Entwickelung  von 
Kant  bis  auf  die  Gegemvart.    Ein  GrundriC. 

Broschiert  netto  Jd  3, — . 

Hoffmann,  E.  T.  A.,  Musikalische  Schriften.  Mit  EinschluB  der 
nicht  in  die  ges.  Werke  aufgenommenen  Aufsatze  iib.  Beethoven, 
Kirchenmusik  u.  s.  w.  Mit  zahlreichen  Notenbeispielen  und  mit 
einer  Biographie  versehen  von  H.  vom  Ende.  netto  Jd  1.50 

KlauwelL  0.,  Geschichte  der  Sonate  von  ihren  Anfangen  bis 
zur  Gegenwart.  netto  Jd  1,50. 

Kullak,  Franz,  Der  Yortrag  in  der  Musik  am  Ende  des  19.  Jahr- 

hunderts.    Mit  zahlreichen  Notenbeispielen  und  zwei  Beilagen. 

Broschiert  netto  Jd  3, — .  Gebunden  netto  Jt  4, — . 

Lampadius,   W.  A.,  Felix  Mendelssohn- Bartholdy.     Ein   Ge- 

samtbild  seines  Lebens  und  Schaffens.  Mit  Portrait  und  einem 
faksimilierten  Briefe  Mendelssohns. 

Broschiert  netto  J(,  2, — .  Gebunden  netto  Jd  3,—. 

LllSSy,  Mafhis.,  Die  Kunst  des  mnsikalischen  Tortrags.    An- 

leituag  zur  ausdrucksvollen  Betonung  und  Tempofiihrung  in  der 
Vokal-  und  Instrumentalmusik.  Nach  der  funften  franzosischen 
und  ersten  englischen  Ausgabe  iibersetzt  und  bearbeitet  von  Dr. 
Felix  Vogt.    Mit  515  Notenbeispielen. 

Broschiert  netto  Jd  4, — .  Gebunden  netto  J6  5, — . 

Mensch,  G.,  Ludwig  von  Beethoven.  Ein  musikalisches  Charakter- 
bild.    Mit  dem  Portrait  Beethovens,  gestochen  von  A.  Krause. 

Gebunden  netto  Jd.  2, — . 

Niecks,  f  riedr.,  Friedrich  Chopin  als  Mensch  und  als  Musiker. 

Vom  Verfasser  vermehrt  und  aus  dem  Englischen  ubertragen  von 
Dr.  Wiihelm  Langhans.  Mit  mehreren  Portraits  und  faksimilierten 
Autographen.    Zwei  starke  Bande. 

Broschiert  netto  Jd  15, — .  Gebunden  netto  M.  18, — . 

Pohl,  Louise,  Hector  Berlioz,  Leben  und  Werke.  Mit  Berlioz, 
Portrait  im  Lichtdruck  und  zwei  Faksimiles. 

Broschiert  netto  Jt  4 — .  Gebunden  netto  <.%.  5, — . 

Webef,  Wiihelm,  Beethovens  Missa  solemnis.  EineStudie.  Neue, 
durch  einen  Anhang  erweiterte  Ausgabe,  mit  den  Bildern  Beet- 
hovens und  Erzherzogs  Rudolf  von  Oesterreich  sowie  zahlreichen 
Notenbeispielen  auggestattet.  netto  Jd  1,50. 

Wilting.  CM  Geschichte  des  Violinspiels.  Mit  zahlreichen  Noten- 
beispielen. netto  Ji  1,50. 
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Verlag  uon  F.  E.  e.  Leutof  in  Leipzig. 


jiea: 


::  JVlusikaliscne  Lenrbiicner  :: 

BR051G,jyiORfTZ,Handbu(n  der  Harmonielehre  u.  JYIoduIation. 

Funfte  fluflage.    Neu  bearbeitet  unci  mit  Beitragen  uersehen  non 

Carl  TU i el.   Mit  zahlreidien  Notenbeispielen  und  Musikbeilagen. 

Brosdiiert  netto  A  4,—.    Gebunden  netto  Ji  5,—. 

,  Modulafionstneorie  mit  Beispielen  zunadist  fur  an- 

gehende  Organisten.  netto  m  i— . 

eHERUBlNl,  L,  Theorie  des  Konfrapunfctes  und  der  Fuge. 

In  neuer  iibersefeung.  Bearbeitet,  mit  flnmerkungen  und  einem 
Unhang  fiber  die  alien  Kirdientonarten  uersehen  uon  Gustai? 
Dens  en.         Brosdiiert  netto  A  4,-.  Gebunden  netto  Jt>  5  — . 

FRflNKE,F.W.,  Theorie  u.  Praxis  des  harmonisdten  Tonsafces. 

Hand-  und  Lehrbuch  fiir  den  Unterridit  und  das  Studiura  der 
Theorie  der  MusiR. 

Brosdiiert  netto  A  3,—.    Gebunden  netto  A  4,— . 

H1LL6ENBER6,  RICHflRD,  Leitfaden  fiir  den  ersten  theoreti- 

sdien  und  medianisdien  Elementar-linterridit  des  Violin- 

sdtiilers.  netto  a  i ,-. 

JflDflSSOHN,  5.,  Erlauferungen  zu  ausgetoahlten  Fugen  aus 
Joh.  5eb.  Badts  raohltemperierfen  Klauier.  supplement  zu 

des  Verfassers  Lehrbudi  des  Kanons  und  der  Fuge.    netto  Ji  1,20. 

KLHUWELL,  0.,  Die  Formen  der  Instrumentalmusib  mit  uieien 

Notenbeispielen.  netto  Ji  1,50. 

PEMBfliiR,  30SEF,  ilber  das  Dirigieren.   Die  flufgaben  des  Diri- 

genten  beleumtet  uom  Standpunkte  der  uersdiiedenen  Disziplinen 
der  Kompositionslehre.  netto  Ji  l,— . 

WjlEeK,  FRIEDRieH,  Klauier  und  Gesang. 

DidaRtiscties  und  Polemisdies.    Dritte  vermehrte  fluflage. 

Brosdiiert  netto  A  3,—.  Sebunden  netto  Ji  4,—. 
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